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brasileiro tern uma ligagao muito forte com a musica. Ou melhor, com as diferentes musicas produzidas, tocadas e 
escutadasemcadaregiaodoPais.Destaforma,quandoseanunciaavoltadeumadisciplinacomoMusicaparaocurriculo 
das escolas,a primeira reagao,em geral,e de euforia. Pesquisas apontam que a grande maioria da populagao ve com bons 
olhos a lei que a torna obrigatoria na formagao academica de jovens e criangas. Cientistas acreditam que a musica possi- 
bilita o cerebro para formas superiores de raciocinio. Aliado a isso, as novas geragoes poderao transformar nossa 
sociedadecommaiscriatividade,equilibrio,alegriaecultura. 

M as este livro nao chega apenas para comemorar a Lei n Q 11.769 ou langar urn olhar ludico sobre o tema - mesmo que 
elesejainerenteadisciplina.Em"AMusicanaEscola^convidamosvoceaembarcaremrodasdeconversas,para-munido 
de informagoes, opinioes e pontos de vista - assumir o papel de mediador das informagoes aqui dispostas. Com urn forte 
carater pedagogicoja que tern como uma de suas vertentes amadurecer a discussao sobre como a discipl ina deve ser con- 
duzida em sala de aula, "A M usica na Escola" abrange questoes historical cognitivas, conceituais, fisicas e sociological 
servindo como porta de entrada para profundas e fundamentals discussoes sobre como oferecer uma educagao musical 
adequada. 

Este material foi preparado considerando-se as diversas realidades brasileiras para o ensino de musica na escola, esta- 
belecendo contribuigao inicial para o professor que estara em sala de aula apresentando a musica para os estudantes, bem 
como para os envolvidos no processo de planejamento de aulas, de discussao de conteudos e afins. 

Os obstaculos e desafios sao enormes, mas suas solugoes estao na propria forga motora do Pais: os cidadaos. Ao apoiar 
este projeto,aVale se mobiliza e convoca os interessados para uma discussao em que a disciplina se concretize como uma 
grande ferramenta para o desenvolvimento pleno desses jovens, e que acontega a condugao de cada estudante brasileiro a 
umahistoriacomexperienciasmaisfelizes. 
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Escutar.O verbo maisutilizadoepraticado nesteprojeto. 

Em um primeiro momento, escutamos que o ensino de musica voltaria as escolas do ensino basico. Felizes com o 
acasoporunirasvertentesquemovemnossostrabalhos,culturaeeducagao,escutamos,entao,umaaoutra,nabusca 
da melhor maneira para contribuir com esse processo, tao importante e oportuno. N este momento, nos demos conta 
da abrangencia, da responsabilidade e de nossa vontade de acertar. Percebemos, entao, que teriamos que escutar 
muito alem de nossos coragoes. 

Idealizamos o projeto, o apresentamos ao M inisterio da Cultura, que nos escutou e ofertou a possibilidade de reali- 
za-lo com os beneficios da lei de incentivo. M ais um passo dado, foi a vez de escutar um si m de nosso patrocinador, que 
acolheu A Musica naEscola com todo o carinho eo respeito e,assim,comegou atornar real esseempreendimento. 
Vale, nossos mais sinceros agradecimentos por partilhar o escutar conosco. 

Foi tempo de Sergio eAdriana nos escutarem para que, da maneira que desejavamos, nos escutassemos a eles. M ais 
queesperado,osdoisbrindaramotrabalhocomseusinestimaveisconhecimentosmusicaiseeducacionais.Queridos 
parceiros,foi com a contribuigao de voces que esta discussao ganhou, definitivamente,corpo e diregao. 

Osquatroreunidosfomos a buscadecontribuigoesvaliosas,celebradas por nossos habeiscolaboradores, que nas 
rodas de conversa, nos artigos e nas praticas generosamente trabalharam com suas presengas, seus escritos, seus con- 
teudos e, principalmente, com seu otimismo. Queriamos escutar mais e mais; percebiamos a pertinencia de nossa 
ideia inicial a cada voz que se levantava na desmistificagao do fazer musical, na escuta que ia revelando a musica, a 
musicadossonsedosilencio,daspaisagens,dosinstrumentos,docorpoedavoz. 

Com esta contribuigao para A Musica naEscolaesperamos que nossa escuta setransforme em conhecimento para 
todos aqueles que, como nos, partilharem do resultado destes encontros. Este conteudo foi pensado, principalmente, 
para os professores brasileiros. E e deles que ficamos, agora, na expectativa de escutar as opinioes, sugestoes e criticas, 
para que possamoscompletar este cicloe,torcemos,abrirmuitosoutros,plenosdeescutasevozes. 

Giselejordao e Renata R.AIIucci 
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Vozeseouvidospara 
a musica na escola 



Um dos principals desafios para o homem neste inicio de seculo XXI e o de repensar os modelos de educagao 
vigentes ; demodo a preparar os estudantes para um panorama que seapresentahojemuitodistintodaquele que tinhamos 
havinteanosXomocotejar,demaneiravivaeatualizada,asmultiplasviasqueseabremapartirdosavangostecnol6gicos 
sem abrir mao de determinadosfundamentos imprescindiveis para um desenvolvimento humano amplo? 

Se no contexto da sociedade presente colocam-se - como temas urgentes - a consolidagao de um desenvolvimento 
sustentavel eum maiorcomprometimento solidario nasrelag6es,atransformagao dessecenario global passa necessaria- 
mente pelo fortalecimento da formagao de cada individuo e,consequentemente e para tanto, pelo fortalecimento da edu- 
cagao como um todo. Nesse sentido, a educagao musical, agora oficialmente reincorporada ao ensino basico em nosso 
Pais, mostra-se como uma dasferramentas preciosas para a real efetivagao desses anseios. 

Dependendo de como e vivenciada, a pratica musical apresenta-se como laboratorio privilegiado para o exercicio de 
determinadasqualidades transversals a toda educagao, como a cooperagao,apaciencia,agentileza,arelativizagao da com- 
petigao, a escuta de si e do outro. desenvolvimento de tais qualidades e, paradoxalmente e ao mesmo tempo, responsa- 
bilidade pertinente a todas as disciplinas e a nenhuma delas exclusivamente. Mesmo sabendo que podem (e devem) ser 
trabalhadas em todos os campos,na musica essas qualidades saoquasesemprepre-requisitos,engrenagens,encaixes para 
um movimento conjunto. Alem disso, a pratica musical e tambem especialmente propicia para o fluir da criatividade, e 
podetrabalhar,semgrandesobstaculos,o exercicio da liberdade com responsabilidade. 

Ancorada em matrizes e tradigoes solidas - nem sempre exteriormente visiveis em sua superficie - a musica produzi- 
da e ouvida hoje se manifesta em multiplos vivos vieses que se renovam continuamente. De ouvidos abertos a essa plura- 
lidade, nosso "A Musica na Escola" abreespago para uma educagao musical que espelhe efiltre esse fazermultifacetado, 
abrigando generosamente a variedade dos metodos e repertories. 

E nao e justamente ai que reside, resiste e se insinua a riqueza da cultura do nosso Pais? N ao e o Brasil o territorio porto 
seguro para os amalgamas, onde as peculiaridades das culturas, sejam elas de origem indigena, europeia ou africana, se 
entrecruzam e se espraiam, dando forma a uma vasta gama de sotaques, sabores e ritmos? 



QUATRO BLOCOS- DEZABORDAGENS 

Tendo essas referencias como norte para a organizagao desta publicagao, levantamos conteudos e definimos topicos, 
que geraram e resultaram nos temas das dez rodas de conversa que constituem o eixo de nossa proposta. Os dez temas 
relacionadosao ensino de musica foramexplorados,passo a passo,porum total de 26 colaboradores, todos com experien- 
cias no fazer e particularidades no observar. N a maioria dos casos, os colaboradores foram convidados a ref letir, num 
primeiro momenta, sobre um determinado tema produzindo um artigo conciso, pontuando e aprofundando seu recorte. 
Os 22 artigos ineditos aqui disponibilizados estabeleceram e focalizaram os pontos de partida para as posteriores dis- 
cussoes das rodas de conversa. 
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As dez abordagens de conteudo foram reunidas em quatro grandes blocos: 

A)Justificativasdeporquemusicanaescola(rodasdeconversa le2); 

B) Fundamentosda educagao musical (rodasdeconversa 3 e4); 

C) A musica do Brasil edo mundo (rodasdeconversa 5 a 7); 

D) A educagao com musica ( rodasdeconversa 8 a 10). 

Deantemao, esclarecemosquenao consideramosqueosdez temasdevam necessariamenteocupar espagos 
equivalentesem urn projeto de educagao musical. A opgao pela pluralidadeapenassugerequea educagao pela 
musica, epara a musica, sefaz maisabrangentesecontemplada por variosangulosE nao ha contradigaoentrea 
opgao pela pluralidadeea necessidadedeespecializagao em algunsou variosdos topi cosora levantados, uma vez 
queno cursar dosmaisde 12 anosquecompreendem o ensi no basico na escola, havera tempo eespago suficientes 
para vivenciasdistintas, quepoderao ser conduzidaspor professoresespecializadosem diferenteslinhascomple- 
men tares 1 . 



Principios e fins: blocosA e D 

NoBlocoA- "J ustificativasde por que musica na escola"- as rodasdeconversa 1 e2 ("Por queestudar musi- 
ca?' e "Musica, neurociencia edesenvolvimento humano") propoem urn olhar investigativo para a questao.Sem 
entrarnecessariamentenasminuciasdosm^odoseconteudos,procuramosprincfpiosestruturadoresqueperme 
ariam asagoespedagogicaseseusreflexosnosestudantes.0 Bloco D, na outra extremidade, tambem nao se 
debruga obrigatoriamentesobrea discussao demetodoseconteudos, massevolta, por intermedio de topi cos 
especificos, a urn pensar da musica em urn contexto educacional queseexpande para alem da propria musica. E 
esseo espago destinado para a discussao sobre quern sera esseeducador queestara no dia a dia a f rente das das- 
ses(roda deconversa 8), para urn olhar verdadeiramenteamploeeficaz para a questaoda inclusao (roda de con- 
versa 9) epara aspossibilidadesdeinter etransdisciplinaridadesquea musica podesuscitar quandoabsorvida 
nasescolas(roda deconversa 10). 



Osmeios: blocos B eC 

J a os blocos centrais, B e C, propoem urn enfrentamento di reto das questoes "como" ensi nar musica e "o que" 
ensi nar.Oembatesadioentre os metodosde educagao musical -sqamos'tradicionais" (roda deconversa 3) ou 
"cri ati vos" ( roda de conversa 4) - e as possi bi I i dades de repertor i o ( rodas de conversa 6 a 8) pressu poe u m fazer 
quetrabalheemduplavia,tantodaspartesparaotodoquantodotodoparaaspartes.Oequilfbriocomliberdade 
nessetrilho tenuepodera oferecer oportunidades, ora para desenvolver os processos de musical izagao (sem 
sobrevalorizar asexpectativaspelo resultado), ora para trabalhar criativamentea apreciagao deobrasreferen- 
ciais, sejam do repertorio popular urbano edetradigao mais regional, sejam classicasou deculturas maisafas- 
tadasAtentar cr i teriosa men te para a multiplicidadedessassonoridadesestimula o estabelecimento deconexoes 
revisitadascom os metodosde educagao musical, conexoesessasqueterao queseerguer esustentar atravesde 
adaptagoesvivasepontuais, para cada classedealunos, localizagao geografica emomento. 

A leitura das rodas deconversa eartigosqueseseguem mostrara que, mesmo quandoconvi dados inicial- 
mentepara especular nosrecortes, nossoscolaboradores, amparadospor suasexperiencias"decampo" na area 
musical, nao seesquivaram derefletir sobrea complexidadedassolugoesdeordem pratica, estabelecendosugesti- 
vastramaspolifonicasentreostemas. 



lSe fossemos sugerir uma "escuta musical" para os quatro blocos do "A Musica na Escola", poderiamos constatar a estruturagao de uma macro-forma A-B-A', onde B abarcaria os blocos 
B e C e o A' final (Bloco D) retomaria em contraponto motivos tematicos gerados pelo primeiro A (Bloco A). 
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Vozes e ouvidos para a musica na escola 



PRATICAS 

O leitor - professor, coordenador decurso, estudante- quesedeparar com as 39 praticasdeeducagao musical 
sugeridaspor esteprojeto, nao enconto 

to. Assim como os debates e a rtigos, as praticasaqui rainidasrefletemumaespeciedeconsensotacitoentreosedu- 
cadores:odequeoobjetivoda musica na escola naoeodeformarinstrumentistas(fungaoquepoderiaficarmais 
a cargo das escolasde musica). Assim como a aula deMatematica na escola, por exemplo, nao objetiva a for- 
magao dematematicos,a aula demusira nao teriaro^ 

Amaioriados24educadoresconvidadosorganizou suas aulas em atividadescoletivas por meiodasquaisa 
musicalidadelatentedecada alunoeestimulada atravesdevivenciasepraticasinterativas.Para exercertais 
atividades, osalunosnecessitam, em geral, apenasdo proprio corpo (inclufdo af ; a voz), espago livre- quasesem- 
precom a sugestao deseafastar ascartei rasna classe- a formagao em semici rculo eum bom aparelho para ouvi r 
musica. 

Cuidamosapenasdetentarcontemplardiferentesfaixasetarias(infanti I, ensi no fundamental medio) e, na 
medida do possivel,equilibrar atividadesqueexplorassemdiferentesparametrosmusicais(nogoesde tempo, 
altura ,i ntensidade, ti mbre, forma, criagao,i mprovisagao,i nterpretagao, grafismo e leitura musical). 

Aspraticasdisponibilizadasnao devem ser tomadascomo uma "proposta curricular".Sao 39 descrigoescrite- 
riosasdetrabalhosdeeducadoresmusicais, muitos deles com larga experiencia deatuagao no dia a dia da sala de 
aula, queaqui reunidospodem proporcionar o entendimento dequao vastas, criativaseeficientespodem ser as 
abordagensAo sedeparar com esteconjunto, o jovem professor podera tambem constatar a necessidadedeam- 
pliar, reciclar ou especializar sua propria formagao como educador.E a familiarizagao deum professor com uma 
determinada pratica podera servir tambem como "porta deentrada"para a leitura deuma roda deconversa,arti- 
go, eda bibliografia oferecida, poisa maioria das aulas estabelecealgum vfnculo, direto ou indireto, com osdez 
temaselencados. 



CODA 

Orquestrando a diversidade, este "A Musica na Escola" acolhe a polifonia das ideias acreditando no decorrente 
entrelace silencioso de suas teias,com o intuito de pensar uma educagao musical que, reverenciandoopassado,construa- 
se no presente,de modo a prover de autonomia as criangas para o enfrentamento e a invengao do future 

Parte do sucesso dessa Jornada passa provavelmente por encarar a questao nao como urn grande problema a ser solvi- 
do, mas como urn estimulante desafio a ser enfrentado; uma oportunidade inedita para contribuirmos coletivamente de 
forma qualitativaesignificativa para a formagao dosbrasileirosdesteseculo XXI, dandovozaoseducadorese ouvidos aos 
estudantes. 



20 que nao quer dizer que o estudo de urn instrumento nao seja importante na formagao musical. Se em alguns contextos o desenvolvimento de habilidades motoras especificas (vin- 
culadas a algum determinado instrumento) pode se apresentar como uma primeira dificuldade e ate urn impedimenta para o desenvolvimento da musicalidade, em outros, e justamente 
por intermedio de urn instrumento que o estudante encontra vias fluentes para sua expressao musical. 
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usicanaescola: 
uma experiencia de (com) fiar 



Quando o ensino de musica voltou a ser obrigatorio no Brasil e sua efetiva implementagao definida para agosto de 
2011, nos deparamos com uma inquietante pergunta: qual o sentido da musica na escola? 

Langamo-nos ao desafio de tentar responde-la reunindo profissionais da area de musica e da educagao que tambem 
se sentiram desafiados e,em uma atitude generosa, decidiram compartilhar seus pensamentos e fazeres. 

A experiencia deouvirestesdiferenteseducadores,musicos,educadoresmusicais;deperguntar,pensar juntos sobre 
a obrigatoriedade do ensino de musica nasescolasbrasileiras,remeteu-meaotrabalho das fiandeiras. Ao fiar edesfiarfios 
constituindo urn tecido... Nossavivencia tambem foide fiar, de (com) fiar! 

tecido e produto de uma tensao - a urdidura e a trama - na educagao, a referenda e o movimento respectivamente. 
Tecemos a educagao nesta tensao de uma relagao assimetrica entre adulto-jovem. Tecer os fios da educagao requer 
paciencia, assim como Penelope que tecia o manto a espera de Ulisses, trabalho interminavel... A Educagao como urn 
tecido, uma trama feita por multiplosfios que vao, a cadasegundo,conferindo uma nova textura, urn novo desenho... 

A educagao passa pela questao de ser, de se tornar humano. Educar, portanto, nao se restringe a determinados assun- 
tos,muito menosem abordartemasespecificosou em serestabelecido como urn processo realizado demodofixo,nem 
tampoucoaserrealizado,apenas,porinstituigoesespecificas. 

E nesta perspectiva que revisitei o que foi dito e escrito sobre a musica na escola ao longo deste projeto, apontando, 
de alguma forma, as possibilidades e desafios que foram apresentados. 

Se,comoafirmaCarvalho (2007:21), em conformidade com o pensamento de Hannah Arendt,opapel do professor e 
ensinar: inidagao deliberada esistematica naslinguagens, procedimentosevaloresreferentestantoa sua area de 
conhecimento quanta a cultura eaosvaloresda escola. Qual o papel do educador de musica? Quern eele? Qual sua 
formagao? 

Outro aspecto a ser considerado e que tambem existem,como lembrao autor (2007:20), varias instituigoes forma- 
tivasemaneirasdeacolherosnovos^noentanto^mcadacaso^ariam-seosprocedimentoseosobjetivos. 

N esse sentido, ensinar na "escola de musica" e diferente de se ensinar na "escola convencional" onde a materia musi- 
ca ira conviver com todas as outras que ja fazem parte do curriculo educacional. Como sera esta convivencia? Defende- 
mos uma interrelagao profunda e significativa, isto e, que todos os fazeres educacionais dialoguem entre si para urn co- 
nhecer melhor o mundo, para melhor estar no mundo... 

Vou me valer de uma afirmagao de Hannah Arendt em seu texto Sobre a Educagao para fomentar tais ref lexoes: 

Aeducagaoeopontoemquedecidimosseamamoso mundo o bastantepara assumirmosa responsabi- 
lidadepor ele, e, comtal gesto, salva-loda rufna queseria inevitavel nao fosse a renovagaoea vinda dosno- 
vos e dos j ovens. A educagao e, tambem, onde decidimosseamamos nossas crian^as o bastantepara nao 
expulsa-las de nosso mundo eabandona-las aos seus proprios recursos etampoucoarrancar desuas 
maos a oportunidade de empreender alguma coisa nova e imprevista para nos, preparando-as em vez disso 
com antecedencia para a tarefa derenovar o mundo comum. (2001: 247) 
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Acredito que nesse inquietante pensamento de Hannah Arendt, residem alguns aspectos fundamentals de serem 
pensados ao se propor o ensino de musica nas escolas. 

Ao nos indagarmos seamamoso mundo o bastante..., pergunto: a que mundo estamos nos referindo? E, no mesmo 
sentido:dequecriangaestamosfalando? 

Pensar a educagao e nos debrugarmos amorosamente sobre essas questoes e, por se tratar de uma relagao de se ensi- 
nar e se aprender, respondermos, de alguma forma, a elas:que mundo queremos apresentar para as criangas e que crian- 
gasqueremoseducar? 

Hannah Arendt (2001) afirma que nao podemos deixar as criangas entregues aos seus proprios recursos, isto e, 
temos responsabilidade em ensinar o maior numero possivel de recursos para que as criangas tenham condigoes de 
lidar com o maior numero de possibilidades. Isto nao significa dizer que "doutrinaremos" os pequenos prevendo situa- 
goes e simulando reagoes, mas implica dizer que as criangas, ao experimentarem uma diversidade de situagoes no 
ambito protegido da escola, poderao desenvolver tais recursos. 

Isto tambem significa por a disposigao das criangas os saberes acumulados pela humanidade,faze-las circular den- 
tro do discurso corrente e, talvez o mais importante, ouvir atenciosamente os sentidos atribufdos a tais experiencias. 

No mesmo sentido, nesse projeto, urn discurso comum a todos os colaboradores foi a defesa de urn mundo mais 
solidario, etico e a educagao de criangas autonomas e que consigam, ao longo de sua trajetoria educacional, construir e 
constituir uma rica variedade de recursos para lidar com a diversidade do mundo. 

A partir do exposto,considero que a musica como conhecimento humano tern que ser disponibilizada,tanto como 
apreciagao quanto pelo fazer musical, para os pequenos que chegam ao mundo, alias, eles chegam a urn mundo musi- 
cal, sonoro. 

Considerando que conhecer o mundo tambem e saber da necessidade que ele tern do novo, o fazer do educador 
nao podera ser construido sem respeito ao jovem, que o traz consigo. Dai se reconhecer a necessidade de dialogo, de 
escuta mutua.Todos devem falar e ouvir, com a liberdade e o espago que seus papeis demandam e permitem, daf a 
necessidade de uma educagao aberta ao dialogo. 

Este texto tambem tern essa perspectiva de abertura, por se completar na maneira de ler,de ser acolhida pelo leitor 
que se sentir desafiado a pensar o ensino de musica a partir desse ponto de vista: ele so sera possivel se percebido como 
direito fundamental de todas as criangas e jovens. Ele so sera possivel em urn ensino sem preconceito e discriminagao. 

Para tanto, acredito que as agoes coletivas devam ser priorizadas e norteadas por principios como tolerancia, res- 
peito e, principalmente, pelo dialogo em vez de agoes que mantenham a logica vigente do consumo e do isolamento. 

No entanto, essas agoes coletivas nao devem ser confundidascom homogeneizagao dosenvolvidos.E importante 
respeitar a individualidade de cada pessoa e cada agao ser estudada, analisada e efetivada considerando a pluralidade 
presente. 

Nas relagoes ensino-aprendizagem, o que percebemos e que concepgoes pre-estabelecidas determinam o melhor 
jeito de ser e agir do outro, as melhores intervengoes. N ao necessariamente elas estao equivocadas, porem temos que 
atentar a necessidade de abertura ao dialogo, relagao que nao pressupoe superioridade por nenhuma das partes, uma 
vez que se torna possivel rever posigoes ja que o outro e considerado. 

Como defendo a implantagaode uma rotina para criangas e jovens, tanto no que serefere aos combinados organiza- 
cionais quanto aos combinadoseticos, tambem defendo para os adultos-educadores- urn tempo-epago para reflexao 
sobre a agao com criangas e jovens. 

Urn passo importante e construir, junto com os diferentes parceiros, na perspectiva de uma rede de protegao a 
crianga e ao adolescente, urn projeto educacional que rompa com a 'aplicagao' dos guias para educadores. Esse projeto 
requer objetivos comuns que possam servir como indicadores para uma avaliagao constante da propria pratica. 

Urn grande desafio a ser superado diz respeito ao espago que a musica ganhara na escola: qual musica ensinar? 
Como ensinar? E a qualificagao do educador que assumira esta responsabilidade? 
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M usica na escola: uma experiencia de (com) fiar 



Acredito que a educagao e, antes de qualquer coisa, uma atitude etica, generosa de uns com outros... E necessario 
compartilhar, langar-se aos desafios cotidianos do fazer, nao sob a arrogancia academica, cientificamente correta, com 
a postura do saber mais, de ter encontrado verdades... Mas com o compromisso do pensar sobre, uma ciencia engaja- 
da, comprometida. E preciso permanecer e continuar se debrugando atenciosamente sobre estas questoes (ou algu- 
masdelas). 

Termino a costura do texto, porque essa se faz necessaria, mas a pratica ref lexiva sobre o trabalho com musica para 
e com criangasejovens, a partirdessasexperiencias,deve continuar... 

ptei por trazer, de forma sintetica, urn pouco do pensamento das pessoas que (com) fiaram e, dessa forma, abri- 
ram a possibilidade de compartilhar experiencias, tendo em vista que compartilho e vivencio muitas das angustias 
vividas por aqueles que por aqui passaram... 

Reconhego que os fios que teceram essa trama estao fundamentados na admiragao e respeito pelas pessoas que 
acolheram esta proposta e com quern convivi ao longo do ultimo ano. E pautada nesses valores, bem como na defesa 
de uma educagao significativa que me pus a disposigao. 

A palavra respeito permeou todas as possibilidades de ensino de musica: pela diversidade de repertorio, de meto- 
dos, de tempo e espago para acontecerem. Dessa forma, a responsabilidade etica deste projeto foi de se assentar em 
uma relagao de respeito, como deveria se dar toda e qualquer proposta educativa. Respeito traduzido em uma escuta 
atenta,honestidadenasopinioes,emresumo,emumaaberturaaooutro. 

Uma grande amiga 1 me ensinou que uma sociedade de confianga e uma comunidadedesolidariedade, de proje- 
to comum,deintercambio,deumaliberdadecriativaqueconhecesajsdB/ereselimites, em su ma, sua responsa- 
bilidade. 

Assumir minha responsabilidade pelo mundo se traduz agora em compartilhar este trabalho com todos aqueles 
que tambem queiram tecer o bem comum,que se disponham a (com) fiar. 

Ao vislumbrar a trama que se formou, espero ter encontrado alguns fios que possam guiar aqueles que pretendem 
enfrentar o desafio de amar o mundo educando criangas e jovens a partir das ref lexoes que esse texto suscitou e, de 
forma respeitosa, usando as palavras de M ia Couto (2003: 16), pego licenga... 

E que em todo lado, mesmo no invisivel, ha uma porta. 

Longeou perto, nao somosdonos mas si mplesconvi dados. 

A vida, por respeito, requer constante licenga. 
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Panorama do ensino musical 



Em 18 de agosto de 2008, Luiz I nacio Lula da Silva, entao Presidente da Republica decreta, por meio da Lei Federal 
n Q 11. 769, que a musica devera ser conteudo obrigatorio do componente curricular da Educagao Basica, tendo as 
escolas, publicas ou particulars, tres anos letivos para se adaptarem as exigencias estabelecidas. 

Desde entao, deu-se inicio a uma serie de discussoes que envolvem desde profissionais da musica e da educagao 
ate integrantes da sociedade civil, atentos aos rumos que tal decisao acarretaria. 

Para entender melhor as consequencias dessa resolugao, e necessario uma compreensao mais abrangente do ensi- 
no de musica no Brasil. Apesar de nao termos uma tradigao como a dos modelos educacionais europeus e norte ameri- 
cano, nos quais a educagao musical sempre esteve ligada a educagao formal, esta lei nao foi a primeira agao nesse senti- 
do no Pais. 

Brasil possui registrosquemostramquejanostemposdacolonizagao,osjesuitasensinavam musica ascriangas 
e jovens. N ao somente em carater catequizador, essa pratica se dava tambem como ferramenta de auxilio ao ensino da 
leitura e da matematica.Alem disso, eles ensinavam a utilizagao de instrumentos de corda e sopro.Ao que parece, 
desde sempre, a musica foi considerada urn instrumento de educagao em diferentes situagoes no Pais. 

Isso se deu da melhor maneira? Existem controversias. decreto aprovado pelo Presidente Lula sera a solugao 
para uma educagao musical de qualidade? So o futuro dira. que e consenso absoluto entre todos os que acreditam 
que a musica pode ser uma importante ferramenta para a educagao e que estamos diante de urn momento historico, 
em que o assunto se tornara o centro das discussoes e abrira caminhos para a construgao de uma politica publica, que 
tenha a musica como instrumento de desenvolvimento humano. 



M usica, Educagao e Politica 

O primeiro registro do encontro da musica com a educagao no Brasil aconteceu entre 1658 e 1661, quando, pela 
"Lei dasAldeias lndigenas",foi ordenado o ensino de canto. Este nao se restringia somente as musicas religiosas e 
incluia as cangoes populares como as "modinhas" portuguesas. De la para ca, muitos sao os registros de tentativas de 
insergao da musica na educagao, mas aparentemente nenhuma delas teve representagao. 

Em meadosdoseculoXIX,suapresenganoscurriculosescolaresdo ensino publico aconteceu pelo Decreto Federal 
n Q 331A,de 17 de novembro de 1854.0 documento estipulava a presenga de "nogoes de musica" e "exercicios de canto" 
em escolas primariasdel Q ede2 Q grauseNormais(Magisterio). 

Em Sao Paulo, o canto coral se tornou uma atividade obrigatoria nas escolas publicas da entao provmcia de Sao 
Paulo com a Reforma Rangel Pestana,pela lei n Q 81,de 6 de abril de 1887. 

decreto n Q 981, de 8 de novembro de 1890, durante a Reforma Benjamin Constant, regulamenta a instituigao pri- 
maria e secundaria e institui o ensino de elementos de musica,que deveriam ser ministrados por professores especiais 
para a musica admitidos em concurso.Tal medida deveria ser aplicada em ambito nacional. 
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Otermo "orfeao" (orpheon) foi utilizado pela 

primeira vez em 1833 por Bouquillon-Wilhem, 

ori entador do ensi no de canto nas escolas de 

Enquanto isso,no Rio de Janeiro, a reforma Fernando de Paris Elefaz referenda a Orfeu, poeta emusico, 

Azevedo, promulgada pela lei n^ 3.281, de 23 de Janeiro de filhodamusaCaliopeedeApolo.Segundoamito- 

in „ n , . logia grega,odeus Orfeu era omusi co maista- 

1928, previa o ensino de musica em todososcursosdeacor- .,_.,. ^ , . .. 

K lentosoqueja viveu.Quandotocavasua hra,os 

docomol^ProgramadeMusicaVocalelnstrumentaLela- passarosparavamdevoar para escuta-loeos 

borado por musicos como Eulina de Nazareth, Sylvio Salina animaisselvagensperdiamomedo.Asarvoresse 

Gargao Ribeiro e Maestro Francisco Braga. curvavampara pegar ossonsnovento. 

Mas foi durante a Segunda Republica, nas decadas de Ocanto orfeonico tern suasorigensna Franga, 

1910 e 1920, que puderam ser notadas, no Brasil, as primei- no infcio do s^-* 1 ^ q uando era uma atividade 

rasmanifestagoesdeum ensino maisorganizado,caracteri- obrigatorianasescolasmunidpaisdeParisEum 

. A . canto coldivo,decaracteristicasproprias, no qual 

zado como canto orfeonico. . , * , . 

seorganizam conjuntoshderogeneosdevozesA 

MuitosacreditamqueHeitorVilla-Lobosfoi pioneiro pr atica do canto orfeonico nao ecigeconhecimoi- 
nesta pratica no Brasil. Masforamoseducadoresjoao Gomes to musical outranamento vocal pra/io. 
Junior e CarlosAlberto Gomes Cardim,que atuaram na 
Escola Caetano de Campos, na capital paulista, e os irmaos 

Lazaro e Fabiano Lozano, com atividades junto a Escola Complementar (posteriormente, Escola Normal) em Pira- 
cicaba,os primeiros a estabelecerem o canto orfeonico no ensino. 

objetivo do metodo trabalhado por eles era renovar a educagao musical oferecida pelos conservatorios e, por meio 
da insergao da musica no sistema publico de ensino, popularizar o saber musical. Essas iniciativas, de certa forma, intro- 
duziram ocanto orfeonico na sociedade e fortaleceram o projeto deVilla-Lobos que acontecerianosanosseguintes. 

Nesteperiodo,o Brasil viviao ideal nacionalista em sua plenitude. Modernismo,queteveafiguradeMariode 
Andrade tambem como critico musical, era uma corrente estetica consolidada e que predominou no Pais ate meados da 
decada de 1940. Esse movimento, entre outras ideias, pregou a busca por uma identidade musical nacional. 

Ao mesmo tempo (meados de 1930), as iniciativas de canto orfeonico deVilla-Lobos comegavam a ser conhecidas 
em Sao Paulo, cidade onde o compositor se instalou apos a chegada de uma temporada na Europa.Juntamente com 
outros musicos com os quaiscompartilhavaseuspensamentos como GuiomarNovaes,Souza Lima eAntonietaRudge, 
Maurice Raskin, Nair Duarte e LuciliaVilla-Lobos, pianista e sua esposa,Villa-Lobos realizou cerca de 50 apresentagoes 
em cidadesdo interior paulista, todos com o apoio do interventorJoaoAlberto.Seuscontatospoliticostiveram grande 
importanciaem suatrajetoria profissional. 

Nessasocasi6es,aconteciam palestras,concertosinstrumentaisecoraiscom aparticipagao dapopulagao local.Tais 
segoestinham aexecugao da musica brasileira como eixo central e repertorio decunho civico-patriotico,seguindo os 
principiosdeVilla-Lobosem usaro canto orfeonico como instrumento de educagao civica. 

U ma das apresentagoes mais conhecidas da epoca aconteceu em 1931, no campo daAssociagao Atletica Sao Bento, 
com a reuniao de 12 mil vozesdeestudantes,operariose militares,o queVilla-Lobosdefiniu como "exortagao civica". 

Em 1932, essas apresentagoes foram repetidasna Capital Federal eo movimento deVilla-Lobos passou aserconhe- 
cido porAnisioTeixeira,que teria papel importante na historia do compositor e da educagao musical. 

No mesmo ano,o Manifesto dos Pioneiros da Educagao Nova,escrito por Fernando deAzevedo e assinado porAni- 
sioTeixeira,entao Secretario de Educagao da cidade do Rio de Janeiro, sugeria urn novo modelo de educagao nacional. 
Tal modelo valorizava o ensino das artes em razao do beneficio social. "A arte e a literatura tern efetivamente uma signi- 
ficagao social, profunda e multipla; a aproximagao dos homens, a sua organizagao em uma coletividade unanime, a di- 
fusao detaisou quais ideias sociais,de uma maneira'imaginada',e,portanto,eficaz,aextensao do raio visual do homem 
e o valor moral e educativo conferem certamente a arte uma enorme importancia social",dizia parte do documento. 

Foi nesse momento que HeitorVilla-Lobos entrou no cenario da educagao, tendo sido convidado pelo proprio Anisio 
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Teixeira, para assumir a diregao da Superintendencia de Educagao M usical e Artistica (SEM A), pertencente ao Depar- 
tamento de Educagao da Prefeitura do Distrito Federal, ainda localizada na cidade do Rio de Janeiro. Para Paulo deTarso, 
musico e professor do Departamento de Musica da Escola de Comunicagao eArtes da Universidade de Sao Paulo,Villa- 
Lobosnao era alguem,originalmente,preocupado com a educagao musical. "Essafoi umaoportunidadeprofissionalque 
ele agarrou com unhas e dentes. Ele convergiu parte da sua forga criativa no sentido de construir uma ideia de educagao 
musical por meio do canto coletivo tendo a musica popular como eixo central",explicaTarso. 

OsideaisdeVilla-Lobos-eatemesmodaspraticasorfe6nicasanteriores-,comooseuaspectocoletivo,ademocratiza- 
gao do acesso a musica e ao seu ensino por todas as camadas sociais, e a utilizagao da musica como fator de inf luencia na 
construgao do carater de cada individuo, estavam diretamente em concordancia com os objetivos da Escola Nova. 
Segundo o proprioVilla-Lobos,"s6 a implantagao do ensino musical na escola renovada,por intermedio do canto coletivo, 
seria capaz de iniciar a formagao de uma consciencia musical brasileira." A posigao deVilla-Lobos como diretor da SEM A e 
considerada o primeiro passo para a implantagao efetiva do seu piano em todo o Pais. 

Apesar de o projeto de educagao musical deVilla-Lobos ter sido adotado em territorio nacional pelo Decreto Federal 
n Q 19.890, de 18 deabril de 1931,assinado pelo presidenteGetulio Vargas, por meio do recem criado Ministerio daSaude 
e Educagao do Governo Provisorio,que fez parte de uma grande reforma do ensino conhecida como "Reforma Francisco 
Campos", sua atuagaotevefoconaSEMA, no Rio de Janeiro. Para Tarso,omodelodeVilla-Lobostevemuitasfalhasna sua 
aplicabilidade, uma delas em relagao a sua abrangencia. "Ele tinha a pretensao de ser nacional, mas se deu, em sua maioria, 
apenasnaregiaocentro-sul",explica. 

A partir de 1936, a SEM A passou a se chamar Servigo de Educagao Musical e Artistica do Departamento de Educagao 
Complementar do Distrito Federal. Por meio dele,Villa-Lobos criou o Curso de Orientagao eAperfeigoamento do Ensino 
de M usica e Canto Orfeonico.Tal iniciativa tinha como objetivo principal formar educadores para que fossem multipli- 
cadores de suas praticas e oferecia curso, aos professores das escolas primarias, de Declamagao Ritmica e de Preparagao 
ao ensino do Canto Orfeonico, e de Especializado de Musica e Canto Orfeonico e de Pratica de Canto Orfeonico, aos pro- 
fessores especializados. 

Para Magali Kleber, Presidente daAssociagao Brasileira de Educagao Musical (ABEM),osmeritosdeVilla-Lobossao 
inegaveis,emborasuapropostapedagogicafossetotalmenteligadaaexaltagaodapersonalidade."Ofatodeaspessoaste- 
rem tido a oportunidade de ter contato com urn aprendizado musical sistematizado e terem urn momento no qual elas 
faziam musica foi muito bom",afirma. 

sucesso do projeto deVilla-Lobosdependia,quasequetotalmente,daprofissionalizagao de professores capazesde 
disseminar seus metodos e sua ideia de ter a musica como fator de formagao de carater da juventude. Essa tarefa ficou a 
cargo do SEM A em urn primeiro momento, mas a necessidade de formagao de professores especializados e tambem de 
umacoordenagao paraasatividadesorfeonicasqueforam crescendo pelo Paisderam origem ao Conservatory Nacional 
deCanto Orfeonico (CNCO),eml942,entidadequeVilla-Lobosdirigiuateasuamorte, em 1959. 

TecaAlencar de Brito,fundadora e diretora daTeca Oficina de Musica e professora do Departamento de Musica da 
Escola de Comunicagao eArtes da Universidade de Sao Paulo, acredita que Villa-Lobos esbarrou em problemas com os 
quais convivemos ate os dias atuais.A falta de capacitagao de professores e urn deles. "Se pensarmos bem, ele proprio nao 
era professor. Ele acaboucriando uma proposta, mas ele era mais urn compositor que tinha urn pensamentocriativo muito 
marcante do que uma pessoa voltada para a educagao". 

Prova disso e que, no Conservator io, o compositor se dedicou a desenvolver e disseminar uma metodologia de edu- 
cagao musical propria, mas,principalmente,aformar urn repertorio adequado ao Brasil ; baseado no folclore nacional ena 
preservagao da cultura do povo. Foi nesse periodo que criou "Guia Pratico", uma de suas principals obras, utilizada como 
material didatico contendo 138 versoes de cantigas infantis populares, editado pela primeira vez em 1938. E com Villa- 
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Lobos que a ideia de disseminagao da ideologia nacionalista de formagao da consciencia musical brasileira, formagao 
moral e civica das novas geragoes, e conscientizagao do povo brasileiro de suas origens pelo folclore fica mais evidente. 

Tarso ve que urn dos grandes legados do projeto de Villa-Lobos foi a formagao de ouvintes para as novas propostas 
esteticas. "Eu acho indissociavel desta experiencia, o fato de que movimentos de musica popular como a Bossa Nova e o 
Tropicalismo tiveram publico, mesmo sendo propostas consideradas dificeis em relagao as praticas que existiam antes 
disso^afirma. Para ele, este ambientefavoravel foi fruto deste publico que, decerta forma, foi minimamenteestimulado a 
cantar e recebeu este estimulo dentro da escola. 

Outras duas iniciativas merecem destaque no que se refere a formagao dos professores.A primeira delas, o Curso 
Especializadode Musica e Canto rfeonico, tinha por objetivoestudar a musica nosseusaspectostecnicos ; sociaiseartis- 
ticospormeiodeumaprogramagaoextensa com canto orfeonico,regencia,orientagaopratica,analise harmonica, teoria 
aplicada f solfejo editado f ritmo,tecnicavocal efisiologiadavoz y e v posteriormente,hist6riadamusica y esteticamusical f e v 
pela primeira vez no Brasil, etnografia e folclore.A segunda, o conhecido Orfeao dos Professores, reuniu 250 vozes em 
apresentagoesdealtissimaqualidade. 



A arte deensinar arte 



Muitasdasiniciativasdesucessoeprogramasque 
surtiram algum resultado no ensino de musica acon- 
teceram por mei ode iniciativas isoladas que se da- 
vam, em sua maioria,nasesferas municipals 

trabalho realizado por urn grupo deprofessoras 
na ddadedeSao Paulo foi uma delas For madas pela 
Escola Normal (posteriormentechamada deMagis- 
teri o) , e tambem nos Conservatori os de Canto Orfeo- 
nico na decada del950, lecionaram musica por mais 
de30 anos"A nossa formagao pedagogica na Escola 
Normal era muito melhor do quea faculdadeque 
existe hoje", lembra Leonor Rosa Nano Barbieri, 78 
anosdeidade, sendo 32 deles de magi sterio. 

Hilderudes Ferrari, com 75 anos deidadee34de 
magi sterio, conta quena escola em que estudava, 
havia outra escola anexa na qual asalunasprati- 
cavamaartedeensinar/'Quandoa gentefoi enfrentar 
uma sala para dar aula demusica depoisquesaimosdo 
Con serva tori o, a genteja tinha essa vivencia",recorda. 

DasaulasdeCantoOrfeonico para as de Educa- 
gao Musical, quase nada mudou. "Nos eramos livres 
para decidir oquefazer. Noscriavamosedesenvol- 
viamostudo. Nao tinha diretriz nem dasSecretariasde 
Educagao, nem do M EC", conta Celeste Pellicano, 76 
anosdeidade- 27 de magi sterio. 

Poucovalorizadonoambienteescolar,oensinode 
musica era, ao contrario, adorado pelascriangas 
"Era a aula feliz. Osalunosconsideravam quase uma 



recreagao, masa gentetrabalhava bem a iniciagao 
musical. Nossosalunostinham maisconhecimento 
musical quemuitoartista tern hoje",diz Hilderudes 

Mari a Jose Brasi lei ro do Prado, 74 anos e 34 de 
magi sterio, lembra queo segredo estava em oferecer o 
queelespropriosqueriam como conteudo."A gente 
semprefez urn trabalho considerando o queosalunos 
tinham vontadedeaprender. Por 'tras', famosinserin- 
dooconteudoquea genteachava i m porta nte",brinca. 

Maisdo queum instrumento desociabilizagao e 
envolvi mento dosalunos, asprofessorasacreditam no 
efeito civilizador queo canto orfeonico exercia sobre 
ascriangasAo queparece, o projeto deVilla-Lobos 
alcangou seusobjetivospor meiodasmaosdessas 
profissionais/'Ascriangasvivenciavamasdatasim- 
portantescomoTiradentes, por exemplo, pelasnossas 
apresentagoes. Quandoacabou a musica na escola, 
acabou tambem ocivismo no Brasil", enfatiza Hil- 
derudes 

Comofimdasaulasdemusicaeaintrodugaoda 
Educagao Artistica como disci plina regular, Leonor, 
Maria Jose, Hi Iderudes eCel este sevi ram obrigadasa 
retornar assalasdeaula, desta vez como alunas, 
mesmo depoisdetantos anos depratica."Quando 
fomosfazera faculdadede Educagao Artistica, nos 
nao aprendemos nada porqueo nosso curso era muito 
melhor", conta Hilderudes Aprofessora garanteainda 
quemuitos dos colegas de turma safram desse curso 
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Villa-Lobosentendiaque a musica- por meio do trabalho com o canto orfeonico- era elementoimprescindivel a edu- 
cagao, pois reunia todos os elementos essenciais para a formagao musical, porque o canto coletivo apresentava grande 
poder de socializagao e integragao da comunidade e o mais importante, pelo seu aspecto educativo na formagao moral e 
cfvicadainfanciabrasileira."Estefoi um projeto marcantenahistoriabrasileiraeteveo merito derealmenteteraconteci- 
do,detersidocolocado,efetivamente,empratica",relembraMagali. 

Nopr6prioProgramadeEnsinodeMusica,escritoeml934,Villa-Lobosrelatouoobjetivodotrabalho:''Permitirqueas 
novas geragoes se formem dentro de bons sentimentos esteticos e civicos e que a nossa p atria, como sucede as nacionali- 
dades vigorosas, possa ter uma arte digna da grandeza e vitalidade do seu povo". 

projeto de Villa-Lobos foi adotado oficialmente no ensino publico brasileiro, em todo o territorio nacional, du- 
rante as decadas de 1930, 1940 e 1950 e foi posteriormente substituido pela disciplina educagao musical, por meio da Lei 
de Diretrizes e Bases da Educagao 
n^4.024,del961. 



sem nenhuma capacitagao para 
enfrentar uma sala deaula. 

"Quando saiu a LDB que 
criou a Educagao Artistica, nos 
tivemosquevoltar a faculdade 
para aprender oquea genteja 
sabia. Para a Secretaria de Ensi- 
no, estavamosfora do contexto. 
Nosso diploma enossoconheci- 
mentonaovaliam mais", lamenta Maria Josb 

Diantedesse novo cenario, e pelo esforgo desse 
grupo deprofissionais, a Secretaria de Educagao da 
cidadedeSao Paulo criou o um sSor desti nado exclu- 
sivamenteacuidar do ensino demusica. Por meio 
desse trabalho, quedurou de 1978 a 1984, todasas 
turmasdel^a4^seriesdasescolasmunicipaisdeSao 
Paulo tinham uma aula demusica por semana. Mais 
doqueisso,estesSorera responsavel pela elaboragao, 
criagao edistribuigao de material didatico especia- 
lizado, alem da organizagao deeventos 

Entreeles, destaquepara asexcursoesaoTheatro 
Municipal deSao Paulo, nasquaiscerca del500 
criangas tinham a oportunidadedeassistir a con- 
certos mediante bom rendi mento escolar e bom corn- 
portamento. Maria Jose, na epoca chefedo sdtor, lem- 
braainda do trabalho deorientagaorealizado com os 
professoresdeartesquegarantia a qualidadedo ensi- 
no musical naquelasunidadesdeensino. 




Celestedizqueofimdestetrabalhocomegou 
quando o setor passou a englobar todas as artes.Ao 
quetudo indica, a polivalencia tambemfoi a respon- 
savel pela extingao do ensino demusica neste setor, 
como aconteceu na educagao como um todo.Tal 
medida aconteceu mediante uma nova determina- 
gao da secretaria, que, na epoca, acabava deser 
reestruturada devido asmudangasgovernamentais. 
'Tudodependia muitoda politica. Dependia da empa- 
tia eda vontade de quern estava nocomando",critica. 
Mas a professora afirma quemesmo com a predomi- 
nancia atual dasdemaisexpressoesartisticasnocur- 
rfculo escolar, o cami nho para asartes dentro da esco- 
la foi aberto pela musica. 

Para Maria Jose, ofim da musica naescola nao 
aconteceu deuma hora para a outra.Foi um processo 
gradativo."Elesforam, aospoucos, empurrandoa 
musica para fora dosmurosda escola",finaliza. 



rsi 
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Musica, Educagao e Polivalencia 



A Lei de Diretrizese Bases da Educagao n Q 4.024,como asquesurgiram posteriormente,regulamenta a educagao de 
urn modo geral e tinha por objetivo proporcionar um ensino de musica mais democratico e acessivel. Isso se daria por 
meio da exploragao de novos recursos e novas possibilidades de criagao musical por parte dos alunos. De certa forma, 
esse movimento aconteceu no Brasil por ref lexos de metodos que ja estavam sendo difundidos na Europa pelo hungaro 
Zoltan Kodaly,pelo alemao Karl Orff epelo belgaEdgardWillems.Neste novo contexto,a musica deveria ser sentida ; toca- 
daedangada,alemdesomentecantada,comoaconteciaateentao,napraticado canto orfeonico. No Brasil, asinfluencias 
vinham deAntonio deSaPereira, Liddy Chiaffarelli Mignone,GazzydeSaedo alemao naturalizado brasileiro H.J. 
Koellreutter. 

Para conseguir tais efeitos sensitivos, as aulas de musica deviam utilizar jogos, instrumentos de percussao e ate brin- 
cadeirasqueproporcionassemodesenvolvimento corporal, auditivo,ntmicoe tambem a socializagao dosalunosque pre- 
cisavam ser estimulados a improvisar e experimental que se viu na pratica, porem,foi uma realidade diferente em cada 
regiao, para nao dizer em cada escola, que compunha seu curriculo de acordo com as possibilidades e os recursos mate- 
rials e humanos que possuiam. 

Por esta razao, ate que os professores - que, por exigencia da LDB, deveriam ser diplomados em Educagao M usical - 
tivessem seuscertificadosemitidospelo InstitutoVilla-Lobos, o canto orfeonico continuavaaser praticado em muitas 
escolas.Alem desses professores, os formandos em nivel superior em M usica tambem comegaram a lecionar. curso de 
Educagao Musical, em caraterdeformagao superior, foi criado somenteem 1964,atendendo a recomendagao do 
Conselho Federal de Educagao pela portarian Q 63 do Ministerio da Educagao. Seu nomefoi alterado paraLicenciaturaem 
Musica em 1969. 

Em 1971,o presidente Medici sancionou a Lei de Diretrizesde Base n Q 5.692. Nela,a Educagao Musical foi banida^efi- 
nitivamente,doscurriculosescolares,sendo introduzidaaatividadedeEducagaoArtistica.O agrupamentodosconteudos 

(artes cenicas, artes plasticas, musica edesenho), nao deveria privile- 
giar nenhuma das areas do conhecimento artistico. M uito pelo con- 
trario, tinha por objetivo buscar a valorizagao detodaselas."A pro- 
posta da polivalencia foi o grande precipicio para o ensino de musi- 
ca. Lutamos contra esta pratica ate hoje",dizMagali. 

Mesmo nao sendo preparado,o professor deveria ter o dominio 
de todas as linguagens artisticas. Mas o que predominou em sala de 
aula foi o ensino das artes plasticas, enquanto as demais foram desa- 
parecendo gradativamente do dia a dia escolar. "As artes plasticas e 
visuais prevaleceram de certa forma porque a musica tambem nao 
tinha curso de graduagao.O que existia era uma formagao de conser- 
vator^ com carater muito 'eurocentrista' que nao cabia para a esco- 
la",lembraMagali. 

A musica, em sua esmagadora maioria, nao fazia parte dos curricu- 
los escolares de Educagao Artistica ficando restrita as atividades do 
contra-turno. Ela passou a ser utilizada com fungoes secundarias, nas 
festas,comemoragoeseformaturas.Com isso,deixou deserexplora- 
da como linguagem artistica e de proporcionar um contato com o 
verdadeiro conhecimento. 



Em 1994, um levantamento realizado 
nasfiaculdadesqueofereciamcursosdeLi- 
cenciatura em EducagaoArtistica na Gran- 
deSao Paulo (14 instituigoes), revelou: 

• somente 11 consegui riam formar algu- 
ma turma naqueleano; 

• 10 ofereciam licenciatura curta em Edu- 
cagao Artfstica; 

• nosultimoscincoanos,dostresmil for- 
mandos, so 500 se habilitaram em Mu- 
sica; 

• apenascincodelas ofereciam habili- 
tagao plena em Musica; 

• a carga horaria relacionada ao ensino 
de Musica dos cursosde licenciatura 
curta equivalia a 10%da carga horaria 
total dos cursos 

Fonte:l Q Seminario Nacional sobre o Papel da arte no 
processo de socializagao e educagao da crianga e do jovem 
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A formagao superior em Educagao Artistica surgiu em 1974, por meio da Resolugao n Q 23, em duas modalidades: 
LicenciaturaCurta com habilitagaogeral, para atuagao no ensino de l Q grau,e Licenciatura Plena,com habilitagoesespeci- 
ficas em ArtesPlasticas,ArtesCenicas,MusicaeDesenho, para trabalhos com alunos do ensino del Q e2 Q graus. 

Mesmoassim,osprofessoresaindaapresentavamgrandesdeficienciasemsuaformagao,afinal,apolivalenciatambem 
sedava no ensino superior. As faculdadesnaoestavampreparadas para ofereceruma formagao maissolidajimitando-se a 
urn ensino tecnicoesem bases conceituais. 

Nesteperiodo,asartesnaopossuiammaisostatusdedisciplinanaEducagaoBasica,sendoapenasumaatividadeartis- 
tica. parecer do Conselho Federal de Educagao dizia: "nao e uma materia, mas uma area bastante generosa e sem con- 
tornosfixos,flutuandoaosabor da tendencia e dos interesses". I nfelizmente ; ao que tudoindica,o ensino deartesflutuou 
para oabismo.Aonegar as artes a condigaodedisciplina,ogovernoestavaenfraquecendo,aindamaisoseu ensino. 

Somente em 1996 - apos ausencia de quase 30 anos nos curriculos - com a Lei n Q 9.394, aprovada pelo entao presi- 
dente Fernando Henrique Cardoso, as artes voltam como "componente curricular obrigatorio nos diversos niveis da 
Educagao Basica, de forma a promover o desenvolvimento da cultura dos alunos". 

Apesar de a nova LDB nao estipular uma carga horaria especifica para cada linguagem, a recomendagao era, nova- 
mente,de urn ensino que considerassetodaselas.Nestemomento,o ensino de artes no nivel superior edividido.Cadalin- 
guagem ganha sua licenciatura propria, embora o conceito de integragao das expressoes ainda permanecesse na 
Educagao Basica. 

Como suporte a esta lei, o M inisterio da Educagao e do Desporto langou os Parametros Curriculares N acionais (PCN ), 
na tentativa de servir como uma referenda para a atuagao do professor em sala de aula, e criar uma abordagem comum 
para a educagao em todos os estados brasileiros. Eles nao possuiam carater obrigatorio e respeitavam a autonomia das 
escolas em elaborar suas proprias propostas pedagogicas. 

Em artes, orientou os educadores apresentando diregoes, conteudos, linguagens e ate criterios de avaliagao, mas 
explicitou a nee essidadede formagao basica, poremabrangente,nas areas demusica,danga,teatroe artes visuais. Especifi- 
camenteem musica,o PCN dividiu o conteudo em Comunicagao e Expressao em M usica: I nterpretagao, I mprovisagao e 
Composigao; Apreciagao Significativa em M usica: Escuta,EnvolvimentoeCompreensao da Linguagem Musical;e, por fim, 
A M usica como Produto Cultural eHistorico:M usica e Sons do M undo. 

Dentro dos Parametros Curriculares N acionais, foram elaborados os Referenciais Curriculares Nacionais para a 
Educagao Infantil (RCN El), que atendiamexclusivamenteacriangasde0a6 anos. Separado em tres volumes, odocumen- 
to trazia os objetivos para o a educagao musical em sua terceira parte intitulada "Conhecimento de M undo", com a suges- 
tao dos seguintes eixos de trabalho: Movimento, Musica,Artes Visuais, Linguagem Oral e Escrita, Natureza e Sociedade e 
Matematica. 

A proposta contemplava a exploragao de materials e a escuta de obras musicais para propiciar o contato e a experien- 
cia com a materia-prima da linguagem musicahosom (esuasqualidades) eosilencio;avivencia da organizagao dos sonse 
silencios em linguagem musical pelo fazer e pelo contato com obras diversas e, por ultimo, a reflexao sobre a musica 
como produto cultural do ser humano. 

Em uma analise macro sobre as mudangas no sistema educacional,a nova LDB e os PCN's representaram uma ver- 
dadeirarevolugaona educagao. A alteragaode urn modelo engessado, com curriculoscomunsatodas as escolas,para uma 
nova proposta de ensino, na qual cada unidade educacional passa a ser responsavel pela elaboragao de seu projeto politi- 
co pedagogico, aconteceu rapidamente no papel. Mas, na pratica, as mudangas ainda estao se desenrolando. "0 proprio 
conceito de cada disciplina estruturada isoladamente, ref lete urn individualismo e uma falta de concepgao de conjunto. 
Precisamos aprender a pensar no conjunto de forma organica", explica Clelia Craveiro, conselheira da Camara de 
Educagao Basica no Conselho Nacional de Educagao. 






Panorama do ensino musical 



Especificamenteno ensino dasartes,taismedidasindicavam um movimento devalorizagao das linguagens artfsticas e 
odespertardeumaculturamaisdemocratica,emqueosvalorescomodiversidade,sensibilidadeecidadaniafossemleva- 
dos em consideragao. No cotidiano escolar, existem experiencias bem sucedidas, mas, no geral, muitas mudangas ainda 
precisamacontecer."Osestudantesmudaramrapidamente,masaescolamudamuitodevagar",analisaClelia. 



Musica, Educagao e Esperanga 

O debate sobre a presenga da musica nos cumculos escolares nunca foi silenciado. Entidades, musicos, educadores, pais e 
alunos sempre estiveram interessados na discussao. Sempre existiram pessoas em defesa da presenga e da valorizagao desta 
expressao artisticano ambiente escolar. Desde 2006, porem,este com foi engrossado por novas vozes com acriagao do Grupo 
deArticulagao Parlamentar Pr6-Musica,formado por 86 entidades do setor,entre elas: Associagao Brasileira de Educagao 
Musical (ABEM),Associagao Brasileira da Musica (ABM),Associagao Nacional de Pesquisa e PosGraduagao em Musica 
(AN PPOM), Institute Villa-Lobos,universidades,escolasde musica, sindicatos f artistase representantes da sociedade civil. 

Reunidoeorganizado,este grupo foi responsavelpelaelaboragaodeum manifesto que solicitou as autoridadesaimplan- 



que diz o Conselho Nacional de Educagaoi 



Clelia Craveiro, conselheira da Camara de 
Educagao Basica no Conselho Nacional de Educa- 
gao, acredita na musica cumprindoopapel demedi- 
adora entrea educagao e a cultura no ambiente 
escolar. Para ela, independentementedo conteudo 
especffi co demusica ter setornado obrigatorio a par- 
ti r de agora, enecessario olhar para esta lei como 
uma dimensaodeartesenaoanalisando a musica 
isoladamente. "Olhar as disci pi inas com individua- 
lismoeumdosgrandesproblemasdo nosso modelo 
educacional que nao tern concepgao deconjunto. 
Nesta perspectiva decurriculotradidonalida,perde- 
mosa possibilidadedeexperimentar epensar no 
conjuntodefbrma organica",analisa. 

A conselheira propoea organizagaodegrupos 
dentro das secretariat ondeos profissionaistraba- 
Ihem em si sterna derodfzio nasescolas Nesta pro- 
postals curriculosseri am organ izados por lin- 
guagem eosprofissionaistrabalhariam de forma 
i ti nera nte dentro das u n i dades de ensi no. Neste mo- 
delo, Clelia defendea necessidadedeum profissio- 
nal comformagaoespedfica nas areas deatuagao. 
A conselheira lembra, no entanto, que outras areas 
- como Li ngua Estrangei ra - tambem nao possuem 
regulamentagao.Clelia propoeainda uma reflexao 
diantedasmudangascurriculares."Quandoseim- 



planta uma area nova, e necessario analisar seu sen- 
tidonocurrfculo",diz. 

Conselho Nacional de Educagao, desde a apro- 
vagao do decreto, orienta asescolasna aplicagao da 
musica demultiplasformas no seu cotidiano. Neste 
sentido, a conselheira lembra queasescolas, quetem 
pel os principiosconstitucionais, o dever deelaborar 
suas propostas politico pedagogicas, tern queestrutu- 
rar seus cumculos deartes pensando em facilitar o 
acesso dos alunos a musica. Mais do que isso, devem 
incluir de forma explfcita o papel da musica. Para a 
conselheira,ainclusaodasmanifestag6eslocaiseum 
oti mo exerci ci o para esta aproxi magao. 

Em constantedialogo com o Ministerio da Educa- 
gao, o Conselho Nacional de Educagao elaborou um 
docu mento^ase que servi ra como di rdri z aos conse- 
Ihosestaduaisemunicipaisnoquedizrespeitoaim- 
plantagao da musica no cotidiano escolar. Esta va pre- 
vista para o final deoutubrode2011, uma audiencia 
publica para aprovagao deste docu mento e posterior 
homologagaodoMEC 

Clelia acredita queesteprocesso vai acontecer ra- 
pidamente, poisvea musica como um importante 
instrumentotransformador,quealia seu conteudo 
exclusivoea possibilidadedeestabelecer novas rela- 
goes como di sci pi i na e sensi bi I i dade 
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tagao gradual, porem legal, do ensino de musica nas escolas,a abertura de concursos publicos para contratagao de profissio- 
nais especificos para esta tarefa e a criagao de projetos de formagao pedagogico-musical continuado aos professores. 

Baseada nesse documentor senadora Roseana Sarney elaborou e encaminhou o Projeto de Lei n Q 330,em que classifi- 
ca como ambiguo o texto da LDB n Q 5.692 que, segundo ela, "tern acarretado a manutengao de praticas polivalentes de 
educagao artistica e a ausencia do ensino de musica nas escolas". texto ressalta ainda que os proprios mecanismos de 
contratagao de educadores sao incoerentes ao persistirem na admissao de professores de educagao artistica, enquanto o 
ensino superior forma profissionais em areas especificas como artesvisuais, musica, teatroedanga. 

Passadosdoisanos,maisprecisamente em maiode2008,um novo projeto ressaltando a importancia da musica na edu- 
cagao ganhou destaque.Destavez,o relator foi o deputado Frank Aguiar, que defendia a musica como instrumento de 
relevancia no desenvolvimento global de criangasjovens e adultos. 

Magali afirma que,quando tomou ciencia do Grupo deArticulagao Parlamentar, percebeu que aquele era urn movi- 
mento forte."Nasegundaaudienciano Senadoja perto da aprovagao da lei,o plenario estava lotado.Nao houve nada,ne- 
nhum movimento que nao reconhecesse essa como uma boa iniciativa",conta. 

Em agosto daquele mesmo ano,o projeto de lei foi sancionado pelo Presidente Luiz Inacio Lula da Silva,dando origem 
a Lei n Q 11.769 b - alterando a LDB n Q 9.394 - e que tornou a musica componente curricular obrigatorio, mas nao exclusi- 
ve na educagao basica. "A lei, na verdade, vem para garantir o que ja devia acontecer: a presenga da musica nos curriculos 
escolares", lembraTecaAlencar. 

Para Magali, este foi urn movimento legitimado pelos segmentos da sociedade civil. "Mais do que uma lei, este movi- 
mento mostra urn desejo da sociedade brasileira pela educagao de qualidade que tenha tambem possibilidade de traba- 
Ihar as expressoes artisticas e humanas", reforga. 

N a aprovagao da lei, o presidente vetou o artigo que defendia a exigencia de urn professor com formagao especifica. 
Para ele, a musica e uma pratica social, com varios profissionais, sem formagao academica, reconhecidos e atuantes na 
area. Estesficariam impossibilitados de dar aulas com a aprovagao do artigo. 

Muitas sao asopinioesdiantedestaquestaoe,ate mesmo a falta de uma regulamentagao oficial para a atividade do pro- 
fessor de musica, da margens para opinioes e posicionamentos divergentes. Codigo de Profissoes do M inisterio do 
Trabalho nao preve regulamentagao oficial para a atividade. musico e visto como aquele que canta,toca,compoe,faz 
arranjos ou atua em orquestras, bandas e corais. 

Magali acredita que o educador precisa saber lidar com o contexto conflituoso existente em urn Pais com tanta diver- 
sidade como o Brasil. Para ela, a musica pode ser, inclusive, uma potencia agregadora neste cenario. "Ja existe uma matriz 
epistemologica de conhecimento produzido dentro da cultura brasileira em relagao aos processos de ensino e aprendiza- 
gem de musica.Agora o desafio e pensar em uma maneira de organizar este conhecimento". 

Sejam as aulas ministradas por urn profissional magistrado ou por urn musico capacitado,o que nao esta em discussao 
eaimportanciadaqualificagaodesteprofissional responsavel pelaeducagao musical.Experienciasanterioresdeinsergao 
da musica na escola mostram que a falta de qualificagao do professor foi o fator que mais contribuiu para o fracasso dessas 
iniciativas. 

Tecatemepelassolugoesquepodem ser tomadasparasolucionaraquestaodaobrigatoriedade da presengada musica 
na escola. "Quando me perguntam o porque da musica na escola, eu costumo responder que e porque ela e importante 
para a vida. Somos seres musicais e o exercicio com essa forma de arte vai nos tornar individuos mais inteiros", explica. 
Para ela, a musica deve estar presente na escola como uma potencia de criagao, abrindo urn espago para o sensivel. "Eu 
tenho receio de solugoes emergenciais e nao acho que qualquer coisa e melhor do que nada. As vezes, nada e melhor do 
quequalquercoisa",reflete. 

Magali aposta ainda na mobilizagao da sociedade brasileira, que tern a musica na estruturagao da sua sociedade. "A 
escola deve ser urn epicentro da comunidade e nao seus muros serem os seus limites.A musica e urn caminho",enfatiza. 
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A musica e as secretarias de educagao 

Para entender melhor como o processo de insergao da M usica nas escolas tem acontecido, realizamos um levantamen- 
to em todas as secretarias de educagao estaduais entre os meses de maio a agosto de 2011. 

Elas foram contatadas por meio de seus departamentos de comunicagao ou assessoria de imprensa e receberam a 
mesmademanda:"Quaissao asiniciativasdasuaSecretariaem relagao anovadeterminagao do Ministerio da Educagao 
sob a lei n Q 11.769, sancionada em 18 de agosto de 2008, que determina que a musica deve ser conteudo obrigatorio em 
toda a Educagao Basica a partir de agosto de 2011?". 

As respostas foram recebidas por e-mail, alem darealizagao dealgumasentrevistascom representantes das secretarias. 

Acompanhe os resultados: 

Acre 

"Informo queno Acre, o ensino demusicajaesta inserido den trodasori en tagoes curricula res do Ensino Medio". 

Joseni r Calixto, di retor de Ensi no. 

A I ago as 

"Tendo em vista a fasede reelaboragao pela qual esta passando o curnculo no ambito macroestrutural, o conteudo 
referentea musica encontra-setambem em fasede insergao ao curnculo escolar a ser implantadosistematicamentea 
partir de2012. 

Essa insergao nao somen te esta implicada na organizagaocurricular, comotambem compreendea formagaocon- 
tinuada dos professor es. Atualmente, asescolastrabalham a musica em gruposdemusica, bandas, eventosculturaisetc, 
masnao, ainda, numa perspectiva deeducagao musical. 

Essa ea nossa meta a serviabilizada a partir das agoesdeplanejamento, elaboragaoeexecugaodasDiretrizes 
Curricularesda redeestadual deensino, em tramitagao". 

AnaValentina deSouza MaiaAlves,GerentedeCurriculoda SEE/AL 

Amapa 

Nao obti vemos retorno. 

Amazonas 

"Com base nas exigencias descritas na Lei n Q 11.769 de 18/08/08, a Secretaria de Estado de Educagao do Amazonas 
informaqueosCurnculosda Educagao Basica foram reformulados para atenderodispositivo da Lei. 

Noentanto, esclarecemos que osconteudosde musica ja eram ministradosantesda promulgagaoda referida lei, no 
componentecurriculardeArte, dentrodasquatroareasdestecomponentecurricular: artesvisuais, musica, tea troe 
danga em conformidadecom osParametrosCurricularesNacionais. 

Com oadventoda Lei demusica a SEDUC/AM, desenvolveu ou executou asseguintesagoes: 

• Incluiu osconteudospertinentesao ensino da musica nocomponentecurricular Arte; 

• Selecionou conteudos basicos, queforam exigidos, na elaboragao do livro didatico de Arte, disponibilizado a todosos 
educandosda RedeEstadual deensino; 

• ReestruturouasPropostasCurricularesdaEducagaoBasicaemproldecontemplarosconteudosdemusica,nocompo- 
nentecurricular Arte; 

• NasnovasescolasdeEducagao deTempo Integral ha espagosgarantidos, devidamenteestruturados, denominadoSala 
deMusica, para odesenvolvi men to destes conteudos; 

• Apoia projetosescolaresvoltadospara o ensino da musica". 
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Bahia 

Desde2007, a Bahia possui urn extenso programa deincentivo asartesdentro dasescolasO Estado possui urn 
quadro com 500 professoresespecificos naslinguagensartisticas, alem deoferecer cursosdeformagao e debates cons- 
tantesaoseuefetivo. 

A Secretaria de Educagao do Estado promovedi versos programaseeventos que tern por objetivo sensibilizar os 
alunosda redepublica ecumprir com urn dosdez compromissosdo programa Todos pela Escola, ao inovar ediversi- 
ficar oscurriculosescolares, promovendo o acesso dosestudantesasartesea cultura. 

Entreeles, destaquepara o Festival Anual da Cangao Estudantil (Face) quedesenvolveum trabalho queenvolve 
todasascamadasdo si sterna educacional eque, no pri mei ro semestrede 2011, ati ngi u 1.187 escolas Asobrasclassifi- 
cadassaoapresentadasemfestivaisregionaisorganizadospelasDiretori as Regionaisde Educagao (Direc)Ascangoes 
quesedestacam compoem o repertorio deum show ena elaboragao deum CD, querdorna asescolascomo material 
didatico. 

Para Nide Nobre, coordenadora de Projetos Especiaisda Secretaria da Educagao do Estado da Bahia, o grande 
momenta do Face tern infcio com o ano Idivo, quando educadores passam a estimular eorientar a leitura ea busca 
por conhedmentos linguistics, historicos, artfsticoseculturais, queembasam a produgao. 

Outrosprojdosainda integram asagoesdo Estado em relagao a presenga da musica nasescolas:o Simbologia e 
Musicalidade, quepromovea gravagao dehinos;o Mais Educagao com a parti cipagao de600 escolas com atividades 
no contraturno para a revitalizagao dasfanfarras;o Encontro Musica e Literatura, o Canto Coral ea Capoeira, que 
integra a pratica musical com a expressao corporal. 

Ceara 

"Para atenderoquedetermina a Lei de Diretrizese Bases da Educagao (LDB) - n Q 9394/96 eosParametros 
Curriculares Nacionais- PCNEM, a Secretaria da Educagao do Estado do Ceara -SEDUC-elaborou, em 2009, oProjeto 
Musica na Escola como forma demelhorara qualidadedo ensino da linguagem musical na disciplina deArte. 

projeto objetiva desenvolver a pratica musical, a realidadentmica emelodica da musica; proporcionar aosestu- 
danteseprofessorescondigoesdeaprendizagem musical, propiciando-osa apreciar, interpretar, criar, improvisar e 
aprendercom osoutros; desenvolver o espfrito crftico, conhecerasraizesda musica brasileira, despertarogosto musical, 
preservar nosso patrimonio eaumentar o repertorio musical nacional einternacional. A palavra-chavee sensibilizar e 
despertar nosedudantesa aquisigao do conhecimento epiSemologico, fundado na tseoria epratica, a fim deedabdecer 
relagoesdesen si bilidadeentreomundo interior eexteriornabu sea devaloresculturaiseatitudesdecidadania. 

Em 2009, foramadquiridos4.608instrumentosmusicais, quebeneficiaram 410.029 alunosmatriculadosde576 
Escolas Estaduais, localizadasnos 184 municipiosdo Estado do Ceara. Em 2010, mais 50 escolasforamequipadascom 
bandasdefanfarra, com recursosdo Projeto Alvorada". 

Distrito Federal 

"A Secretaria de Estado de Educagao do Distrito Federal ira oferecer, por intermedioda Escola deAperfeigoamentode 
ProfessoresEAPE, em parceria com a Escola deMusica deBrasflia (BEM), oficinasdemusicalizagao para capacitagaode 
Professoresde Educagao Infantil eAnoslniciaisdo Ensino Fundamental do DF. Asoficinasterao infcio em 18/08/2011. 

Essa for ma gaopretende desenvolver atividades pedagogicasmusicais, queserao inseridasno cotidiano escolar. Hoje 
ja existem projetos sendorealizadosnasescolas, como oficinasdeflauta,violao, coral ebandasmarciais". 
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Espirito Santo 

A Secretaria de Educagao do Espirito Santo promoveu, em 2009, uma grande reforma curricular. Desdeentao, a 
musica ganhou destaquenoambienteescolar do Estado,sendoa sua presenga garantida enquanto linguagemartisti- 
ca. Neste pen odo, dej-seinfcio a urn processo deformagao deprofessoresem parceria com o SESC, em oficinas 
metodol6gicasdeformagaoemtodasaslinguagensartisticas ; comenfasena musica. Para 2012, esta prevista a for- 
magao demais40 professorespor meio do programa Jambem em parceria com o SESC, algumasescolasda redepubli- 
ca do Estado parti cipamdeuma agenda musical chamada Sonora Brasil. 

ASecr&aria de Educagao trabalha em parceria com a FaculdadedeMusica do Espirito Santo, que presta consulto- 
ria na elaboragaoeviabilizagaodeprojdosenvolvendoa musica,coma Secrdaria deCultura do Estado e ma ntem as 
OrquestrasDidaticasEstaduais, projeto queleva alunos para apresenta goes deorquestrasnacionaiseinternacionais 
noTeatro Carlos Gomes. 

A Secrdaria de Educagao do Espfrito Santo vem incrementando osprogramasdeBandaseCoraisja existentese 
promoveainda a Orquestra deVioloesem 51 escolasTaisprojdosforam revitalizadosepassaram a visar na sensibi- 
lizagaodoaluno."Nossosprojetosestaodirecionadosnosentidodedespertara sensibilidade estet i c a ehumana nos 
alunos por meio da musica", explicaAdriana Sperandio,subsecretaria estadual de Educagao Basica eProfissional. 
Ai nda, segundo ela, o Estado foca na formagao, no envolvi mento e na sensi bi lizagao dos professores de artes como 
solugao para garantir a presenga da musica na escola. 

AI gunsnumeros do Edado: 30 escolasatendidaspelo coral;10 escolasatendidaspelas banda$51escolasatendidas 
pelasorqueirasdeviol6es;100 escolase4.500 alunosatendidospelos concerto^ 40 escolasel.800alunosatendidospelo 
Sonora BrasJI;70escolase3.150alunosatendidos pel os concertos da FaculdadedeMusica do Espirito Santo (Fames). 

Goias 

"A Secretaria da Educagao do Estado deGoias realiza agoessistematicasquevisamaofortalecimento do ensino de 
Artena redepublica eorespaldoasespecificidadesdasdiferentesareasartisticas. Constam dasmatrizescurricularesdas 
escolasestaduaisasartesvisuais, a musica, o tea troeadanga. 

A implementagaoda musica comodisciplina temsidofeita gradualmenteeecondicionada a disponibilidadedepro- 
fessoreslicenciados. Neste sen tido, saorealizadosconcursos para cargosefetivosdeprofessoresdemusicaetambemopro- 
cedimentodecontratagaotemporaria. 

DasescolasestaduaisdeGoiania, 65% ja inseriram a disciplina musica em suasmatrizes. Nosdemais246 munici- 
piosdo Estado, naoexistea possibilidadedocumprimentoda lei em tempo habil pela inexistencia deprofissionaishabili- 
tados. ForamrealizadosconcursospublicosparaocargodeProfessordeMusica,destinadosacomposigaodoquadrode 
profissionaisespecialistasna area. Dasescolasestaduaisda capital, 22% naooferecemqualquermodalidade musical e 
outrascontamapenascoma proposta deprojetosnocontraturno. 

A meta, neste Estado, no quesereferea educagao musical, equalitativa, implem en tar a musica den tro dos principi os 
deresponsabilidadeerespeitoasespecificidadesdessecampodoconhecimmto,tendocomoobjetivomaioraconsistm 
no processo deensino eaprendizagem". 

Luz Marina deAlcantara -Dirdora do Centra deEstudoePesquisa Ciranda da Arte, 
I nstituigao da Secrdaria de Educagao do Estado deGoias, responsavel pela coordenagao da area deArte. 
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Maranhao 



"ASecretaria deEstadoda Educagao do Maranhao, ciente da determinagao do Ministerio da Educagao sob a Lei 
11.769/2008, vemexecutandoagoesestrategicasparaodesenvolvi men todaspraticaseducativasescolaresconsiderando 
o ensino da musica como con teu do obriga tori o no componentecurricular Arte em toda educagao basica. 

Sao iniciativasda Secretarial 

• 2009/2010: ampla pesquisa eestudosobrea lei buscandoa parceria com professoresdeArtenaoespecialistaseespe- 
cialistasem musica, quefazem parteda redeestadual deensino, da Universidade Federal do Maranhao- UFMA, da 
UniversidadeEstadualdoMaranhao-UEMAeEscoladeMusicadoEstadodoMaranhao. 

• 2010: inclusaoda Lei 11.769/2008 no Referencial Curricular deArtedo Ensino Fundamental. 

• 2010/2011: criagaode urn documentocontendoOrientagoessobreo Ensino da Musica eencaminhadopara as 19 
Unidades RegionaisdeEducagao do Estado do Maranhao/URE. 

• 2011: reformulagao do Referencial deArtepara o Ensino Medio, incluindo a nova lei sobrea obrigatoriedadedo con- 
teudoda linguagem musical presentenoCompon en teCurricular Arte. 

• 2011/2012: Elaboragao do Projeto "Violao na Escola" em parceria com a Universidade Federal do Maranhao - UFMA e 
a Escola de Musica do Estado do Maranhao. Abrangencia do projeto: UnidadeGestora deSao Luis". 

Mato G rosso 

"A Secretariade Estado de Educagao deMatoGrosso(Seduc-MT)entendequea Lei n Q 11.769, quetrata da obrigato- 
riedadedeseministrara musica nasescolas, seja cumprida deforma integrada aocurrfculoescolar, incluindo-a em 
temastransversaisdentrodasdisciplinasenaopormeiodacriagaodeumaespecifica. 

Sendoassim, a redeestadual deensino do Estado ofereceoficinasdecoral,flauta, violao efanfarrapormeiodos pro- 
gramasMaisEducagaoeEscolaAberta,realizadosem parceria com oMinisteriodeEducagao. 

Emalgumasunidades, ha projetosdegravagoesdeCDepublicagaodeletrasmusicais, dosquaistodososestudantes 
participam. Ostrabalhossaodivulgadosemapresentagoesartisticasesaraisquereunememobilizamtoda a comu- 
nidadeescolar". 

Mato G rosso do Sul 

"Informamosquedesde2007, a Secretariade Estado de Educagao de Mato Grosso do Sulincluiu musica noreferen- 
cialcurriculareestaetrabalhadanasaulasdeartesporprofessoresemconstantecapacitagao. 

Esta Secretaria promove, por meiodoComiteda Cultura eEsporte Escola r, a formagaocontinuada dosprofessoresda 
disciplina deArtespara ministraremconteudosde musica, cujoobjetivonaoe a formagao musical, masdesenvolvera 
criatividade, sensibilidade, oprazer artisticoeintegragaoentreosestudantes. 

Como complementagao do trabalho, realizam o "Projeto Cultura e Esporte Escolar nas Escolas Estaduais de Mato 
Grosso do Sul", no qual sao ministradasaulasextracurricularesno contraturno naslinguagensmusicais: violao, flauta 
doce, canto coral, bandasefanfarras, culminando com urn festival anual en treasescolas, en volvendotodasas lingua- 
gens musicaissupramencionadas. 

Mesmo sabendo que, ateo momenta, ja atendea todasasexigenciasda referida lei, esta Secretaria esta reestruturan- 
do o Referencial Curricular da Rede Estadual de Ensino de Mato Grosso do Sul quecontemplara o conteudo especifico de 
musica, visando a implantagao da musica como Disciplina Curricular (modalidadedeensino: linguagem)". 
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MinasGerais 

Coma implantagaoda Lei Federal n Q lL769,de2008,mdodia,ritmoehist6ria musical faraopartedasdiscussoes 
dentro dassalasdeaula. 

Muitas escolas j a desenvolvem projetosde educagao musical como parte do conteudo ministrado na disci plina de 
Educagao Artistica ou com projdosem parceria com instituigoesprivadasOrquestras demusica popular eerudita, 
corais,cursosdepercussao,violaoeantojafiazempartedasatividadesdesmvolvidasnasinstitui0e& 

Capacitagao dosprofessoresa Secretaria deEstado de Educagao (SEE) realizara urn mapeamento deiniciativase 
experi end as das escolas estaduaisqueja trabalham o conteudo musical em suaspropostaspedagogicaspara criar 
estrategiaspara fortalecer eampliar o ensino demusica, integrado ao ensino deoutras linguagensartfsticas, como o 
teatro easartesvisuais.Outra proposta da SEE ecredenciar, por meio da Escola de Formagao eDesenvolvimento 
Profissional deEducadoresjnstituigoesdeensinoqueministramcursosdeeducagao musical para a capacitagao dos 
professoresdeartesque nao possuem formagao especifica em musica.A Escola de Formagao eo novo projeto da SEE 
para a formagao continuada dosprofessoresda redepublica deMinasGerais 

Conservatories EstaduaisdeMusica:alem da inclusao do ensino da musica nocurriculojmplantadaemtodasas 
escolasda redeestadual deensino a parti r do proximo ano, Mi nastrabalha a educagao musical tambememinstitui- 
goesexclusivaspara o aprendizado dessa tematica. 

MinasGeraiseo unicoestado do Brasil queconta com escolas demusica na redepublica de ensino. Os Conserva- 
tories serao urn suporteimportante para a realizagaoda capacitagao dos professoresdasescolasregulares.Oficinase 
cursosseraorealizados,objdivandoo ensino da musica nassalasdeaulatradicionais 

TextodivulgadopelaAssessoriadeComunicagao Social da Secretaria deEstado deEducagao deMinasGerais 

Para 

"A Rede Estadual de Ensino fara urn programa deformagao a comegar no segundo semestre de 2011, principiando 
comreuniaoformativaaosgestoresdeUREseUSEs, DiretoreseTecnicos, comoagentesmultiplicadoresdasorientagoesa 
respeitoda Lei 11.769, contribuindo para evitara multiplicagoesdeinterpretagoesa respeito da mesma,unindoa Rede 
em torno deuma orientagao unica. 

Em urn segundo momento, sera apresentada a proposta curricularpara a inclusao dos conteudosmusicais para a 
Educagao Basica. Em seguida, sera desenvolvida eapresentada uma cartilha com asorientagoespara osprofessoresdeArte 
da Rede Estadual com orientagoesmetodologicaspara a inclusaodosconteudosmusicaisemsuaspraticaspedagogicas". 

Ana Claudia Hage-diretora de Ensino Infantil eFundamenta 

Paraiba 

"Em relagaoa determinagao do Ministerio da Educagao (Lei n Q 11.769), a Secretaria deEstado da Educagao da 
Paraiba (SEE-PB) criou urn instrumentoqueira levantar agoes que possam subsidiaro ensino da musica nas escolas 
estaduaisda Paraiba. 

Paralelamentea SEE-PB esta desen vol ven do o projeto "Rede deCoros" no qua I seraocriadoscoraisdevozes, que 
serviraodeceleiro para odesenvolvi men to da artedo canto en treascriangasejovensda redeestadual deensino. 

Tambem sera realizada neste projeto a capacitagao deprofessoreseregentesinteressados em canto coral. A meta do 
projeto eestruturar uma rede decoros com criangaseadolescentesselecionados nas escolas da redeestadual deensino 
da Paraiba, a partir do segundo semestrede2011. 

Em 2012, seraocriadaseresgatadasasbandasdefanfarrasnasescolasestaduaisda Paraiba eoNucleodeArtes SEE- 
PB queira envolver a musica". 

Professora Marcia Lucena, secretaria executiva da Educagao. 
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Parana 



"A Lei n. Q 11769/08 estabelece que, osconteudos demusica serao obrigatorios no currfculo da disciplina deArte, 
porem sem terca rater exclusivo.Conformeart 26 da LDB 9394/96, o en sinoda musica naoeumadisdplinaeosconteu- 
dos serao inseridosnasaulasda disciplina deArte. 

No Estado do Parana, osconteudosdemusicasempreestiverampresentesnasorientagoes para otrabalhopedagogico 
coma disciplina deArtena EducagaoBasica emuitasagoesforamdesenvolvidaspara sua implementagaoevaloriza- 
gao,taiscomo: 

• A construgao das Diretrizes Curriculares Estaduais deArte para EducagaoBasica quecontempla entre as areas de 
arte, a musica eseusrespectivosconteudoscom encaminhamento metodologico; 

• ElaboragaodoLivroDidatico Publico deArte, para o Ensino Medio, com cincocapitulosreferentesao ensino demusica; 

• Realizagaode Si mposios deArte para professoresdaredeestadualdeensino com mini-cursosquediscutissemo ensino 
da musica na sala deaula; entre outras a goes. 

E importantesalientar quea realizagaode tres con cu rsos pu bl i cos, possibilitou a contratagaodeprofessoresdearte, 
com habilitagao em musica, danga, teatroeartesplasticas/visuais, en treoutraslicenciaturas, relacionadasaArte. 

Desta forma, foi grandeo aumentodeprofessorescontratados para trabalhar com Arte em todas as suas areas rela- 
cionadas: artesvisuais, musica, tea troedanga.Rei teramosqueosconteudosdemusicasao obrigatorios, masnaoexclu- 
sivos, aseremtrabalhadosnasaulasdeArte". 

Pernambuco 

ASecrdaria deEducagao, desde 2007, di scute a inclusao demusica como uma daslinguagensda area deconhed- 
mentoArtesno processo deformagao continuada.O principal objdivo desta area econtribuir para a formagao inte- 
gral dosestudantesSob essa otica, ostemassao abordadoscomo conteudosformati vos no processo deformagao con- 
tinuada eem servigo dosprofessores. 

Em conjunto com os professores, ocorreu a formulagao epublicagao dasOrientagoesTeorico^etodologicasde 
Artesquenortearao a pratica pedagogica para o ensino deArte- disponfvel no site: www.educacao.pe.gov.br, em 
Espago do Professor. 

Alemdesertratada como uma das linguagens deArte, a musica etrabalhada como uma dasatividadesdasesco- 
lasqueimplantaramoprogramaMaisEduca<£0,fruto 

a Secretaria deEducagao do Estado de Pernambuco, queoferece macro campos curricula res, entreeleso de"Cultura e 
Arte", queincentiva a produgao artistica ecultural, individual ecoldiva dosestudantes como possibilidadesderecon- 
hedmentoerecriagaoesteticadesi edomundo 

Esseprograma visa fomentar, por meiodesensibilizagao, incentivoeapoio projdoseagoesdearticulagaodepolfti- 
cassociaiseimplementagao deagoessociaiseeducativaspara criangas, adolescentesejovensE urn programa que 
tern como prioridadea formagao integral de criangas, adolescentesejovens, com ampliagao da Jornada escolar em 
tres horas, articulado a parti r do projdo pedagogico da escola. 
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Piaui 



"No queserefereao ensino da musica, a Secretaria Estadual deEducagaoeCultura do Piaui, mesmo antes da lei 
numero 11.769 ser sancionada, vem desenvolvendo projetosqueoportunizam aosestudantesda redepublica estadual o 
conhecimento da linguagem musical. 

Aprincipio, daremosenfasea Escola deMusica deTeresina, Escola ParaTodoseEscola deMusica Adalgisa Paiva, 
quesaoinstituigoeseducativasqueoferecem a comunidadeescolarcursosdecanto coral, violao popular, violao classico, 
flauta, violino, sax, dentreoutrosinstrumentos. 

Em algumasescolaspublicasestaduais, osestudantestambemrecebem aula decanto coral, violao popular, piano e 
instrumentosdesopro. Naoportunidade, saooferecidasaulasteoricasepraticasduranteasquaisosalunosdesenvolvem 
suashabilidadesna linguagem musical, ten do comoresultado si gnificativo a formagaodegruposmusicais. 

Noquesereferea Lei 11.769, osgestores da Secretaria Estadual deEducagaoeCultura realizaram reunioespara o 
planejamentodeestrategiasquefavoregam na insergaoda musica comoconteudonocurriculodasescolaspublicas 
estaduais". 



Rio dejaneiro 



"Emconformidadecoma Lei n Q 11.769/2008, a proposta curricular estadual deEducagaoArtistica, publicada em 

2010, sugereodesenvolvimentodeumtrabalhocomasquatrolinguagensartisticas: musica, artesvisuais, danga e 
tea tro, no ender ego: http://www.con exaoprofessor.rj. gov.br/downloads/EDUCACAO_ARTI STICA.pdf. 

Detodomodo,eimportanteressaltarquea musica sempreestevepresentena redeestadualdeen sinopormeio dasdis- 
ciplinasquecompoem a area do conhecimento. Todavia, a Seeduc pretendeensejar urn grande debate reflexivo entre 
seuseducadoresacerca do ensino deArte, com atengao especial a Lei n Q 11.769/2008. Para isso, construira, ainda em 

2011, em conjunto com osprofessoresda redeestadual edasuniversidadespublicas, uma nova proposta curricular para 
estecomponente". 

Rio Grande do Norte 

Oensi node musica na redeestadual deeducagaodoRioGrandedoNorte,atualmente,efeitodentrodoconteudo 
deArtesNa redebasica, existem 165 escolasquedesenvolvem projetos, por meio do Programa MaisEducagao, com a 
criagao debandasfanferra, canto coral e flauta. Essas aulas, porem, sao ministradaspor monitoresseledonadosna 
propria comunidade, uma vez que, a redeestadual ainda naodispoedeprofessoresnoquadroefdivo. 

Para seadequar a Lei 11.769/2008, a Secretaria inidou a construgao das bases curriculares do RN,quehojesegue 
asdirdrizesnadonais,eestainserindooconteudodemusiacomocomponentecurricularAteofina 
taria vai realizar urn concurso publico para contratagao de 3.500 professoresefdivosevai incluir nasvagasprofes- 
soresdadisciplina. 

Nessesentido,a SEECtambemesta criando projdos para viabilizar recursos para aquisigaodeinstrumentosmusi- 
caiseadequagao do ambienteescolar asaulasde musica. 
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Rio Grande do Sul 

Desde2009, a Secretaria de Educagao do Rio Grande do Sul, realiza formagao em artes visuais, danga, teatro e 
musica com professoresda redepublica deensino.Pelo programa de formagao Li goes do Rio Grande, a area deartes 
contou com urn professor por escola parti cipando dosencontroserecebendo material didatico adequado sobrea 
aplicabilidadeda disci plina. 

Em 2010, o Estado parti cipou do Grupo deTrabalho Musica na Escola da Comissao deEducagao eCultura da 
Assembleia Legislativa eorganizou o primeiro Seminario Estadual Musica na Escola com a parti cipagao de 
secrdarios, professores, entidadesdc., detodosos munici pios para discuti r asdi r&rizessobreesseconteudo dentro do 
ambienteescolar/'Analisamosprojetosquetivessem como principio a motivagao eo envolvimento da comunidade 
escolar", explica Rozane Maria Dalsasso, Coordenadora deProgramaseProjetosEspeciaisdo Departamento 
Pedagogico/Seduc 

No anode 2011, algumasatividadesdefinidas no Semi narioforamcolocadasempratica no si sterna educacional 
quetambem iniciou urn la/antamento em 30 secrdari as munici paissobreo ensino dearte, com enfaseem musica. 
Estetrabalho mapeou a quantidadede professores, sua qualificagao, alem da existencia deprojdoseascondigoesdo 
ensi no de musica em cada escola. 

A Secretari a de Estado pretende, com esses dados, fornecer qual ifi cagao especifi ca em musica aosprofissionaisEsta 
prevista tambem a abertura deconcurso publico para contratagao de professores demusica ASecrdaria aposta ainda 
na parceria com Universidadespara trabalhar uma formagao ma i s especifi ca com os professores dearte"ateo final 
de2011,teremos60 professores formadoserealizaremosum Painel dediscussoesedebatessobrea musica na escola", 
conta Rozane 

Atualmente242 escolasdo Estado contam com o programa Mais Educagao, dasquais 167 optaram pelo macro 
campo Cultura eArtesquetem por objdivo o "incentivo a produgao artistica e cultural, individual ecoldiva, dosedu- 
candoscomo possibilidadedereconhecimento ecriagao estdica desi edo mundo".Este macro campo mantem uma 
oficinademusicapermanentecomoatividadedocontraturno."Ograndeproblemaeafaltadeprofissionaisededire 
trizespeloMECepeloConselhoNacional deEducagao", final iza Rozane 

Rondonia 
Nao obti vemos rdorno das sol i ci tagoes. 

Roraima 
Nao obti vemosrdorno dassolidtagoes. 

Santa Catarina 

"Santa Catarina, desdel998, traz em sua proposta curricular orientagoessobreo ensino da musica na disciplina de 
Arte. Trata-sedetrabalhar com con teudosdalinguagem musical, ouseja, os estudantesdevemter urn conheci men to uni- 
versal sobreessetema. Extra classe, atendemosatividadesmusicaiscomo: fanfarra, canto coral, em projetosdeatividades 
curricularescomplem en tares". 
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Sao Paulo 



"ASecretariadeEstadoda Educagao deSao Paulo informa queosconteudosda linguagem musical ja sao contem- 
pladosnas aulas de Arte. Adisciplina Arteeoferecida aos alunos em duas aulas semanais, em todososanos do Ensino 
Fundamental enosdoisprimeirosanosdo Ensino Medio. Tea tro, danga,artesvisuaisemusica sao asquatrolinguagens 
artisticasabordadasna disci plina. 

Cadaumadessaslinguagenspossuiconteudosespecificos,quesaodesenvolvidosnassituagoesdeaprendizagenspro- 
postasno Caderno do Professor enoCaderno do Aluno, materiaisdesuporteaoCurrfculoimplantadopelo Estado. 

Paraaprimoraraqualidadedeensino, asecretariadesenvolveeviabilizaumconjuntodeagoeseducativo-musicais, 
pormeiodeparceriascominstituigoesculturais, projetosecursosdescentralizadoscomoobjetivodeampliarefortalecer 
odesenvolvimentoculturalemusicaldealunoseprofessoresdasescolasestaduais". 



Sergipe 



"SaoduasasagoesdaSEEDparaimplantagaodoensinodeMusica: 

1- Organizagao curricular dasescolascom discussao dashabilidades, conteudosestrategias, em que o ensino de 
musicasera conteudoda Disciplina Arte. 

2- Realizagao de projetos especfficos tais como os Concertos Didaticos, ja emandamento. Trata-seda mobilizagao 
de 1.200 alunos por ano para assistir aosensaiosda Orquestra Sinfonica de Sergipe, com aulas do Maestro Guilherme 
Manis. 

Outros projetos pod em ser pensadoseimplementadospelaspropriasescolastaiscomoasoficinasdoMais Educagao 
queenvolvem acriagaodebandasecorais". 

Professora Izabel Ladeira ; diretora de Educagao 



Tocantins 



NasescolasdeTempo Integral, asaulasdemusica acontecemduasvezes por semana nasmodalidades canto coral, 
violaoeflauta.Nasl57unidadesescolaresdeEnsinoR 

atravesdo "Projdo Sinfonia", queensina a modalidade canto coral, sendo quecada escola podeescolher urn instru- 
mento para aprendizado. 

Na RedeEstadual,e)(istem22fanfarrasNestesemestre,ainda deacordocoma Seduc-Secrdaria da Educagao do 
Tocanti ns, serao i mplantadasas Bandas Marci a^ 

Em novembro, asescolasestaduaisirao parti ci par do "6 Q Encontro deBandaseFanfarrasdo Sul do Tocantins", 
com o objdivo deproporcionar a integragao entre as unidadesescolaresestaduaise municipals da Capital, aproxi- 
marestudantesderealidadessociaisdistintas 

Estado desenvolveainda o projdo Coral MilVozesquevai ao encontro a proposta das Escol as deTempo Integral, 
queproporcionamaosalunosconviverem,diariamente,comdiversaspraticasartfsticas,sendoa musica uma delas 

Segundoosecretariode estado da Educagao, DanilodeMeloSouza,esta metodologia estimula odesenvolvimento 
social eemotivodosestudantes"Esteprojeto eessencial como elemento deformagao destesmeninosedestasmeninas, 
poisapresenta valoresimportanteseestimula oconhecimentoesteticoesocio-emocional decada urn deles, firmandoos 
principiosbons, como ofocado em vi vermes em uma sociedadefraterna/'explicaDanilodeMelo. 
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Carlos Kater 



"Por que Musica na Escola?" 
algumas reflexoes 



Introdugao 



Essa simples pergunta do tftulo recobra uma problematica de grande importancia, uma vez que abordamos aqui uma 
necessidade de expressao humana, intensa e profunda, que faz parte nao de uma epoca, moda ou classe social particular; 
mas que acompanha toda a humanidade, desde os seus primordios, em qualquer ponto do planeta, em todas as culturas, 
ao longo de todas as fases de seu desenvolvimento. 1 Nao ha comemoragao ou evento significativo na vida individual ou 
social de qualquer povo do qual a musica nao tome parte de maneira relevante, instaurando urn espago de integragao e 
transcendencia nao alcangado nem traduzido por nenhum gesto ou palavra. 

Compreendendo esse seu papel na vida e no desenvolvimento dos seres humanos, indagamos entao, o que deve ser 
feito para que este meio de expressao e comunicagao,ao mesmo tempo bem valioso de nosso patrimonio cultural, habite 
o maior numero possivel deespagos,garantindo acesso democratico edireito universal de todos os cidadaos, criangas e 
jovens inclusos. 

Nao estamos mais, hoje, diante da duvida "musica, luxo ou necessidade?", nem tampouco na epoca em que os edu- 
cadores musicais constrangidos precisavam justificar o sentido de "utilidade" de seu fazer face aos objetivos escolares 
consagrados, ou encontrar "seu lugar" dentro da escola e da propria equipe docente. 2 

A partir deste momenta, em que a presenga da musica na escola esta amparada pela Lei n°ll. 769/2008, tornam-se 
pertinentesoutrasquestoes.Aqual musica nosreferimos; que estilos,generos,formasdemanifestagaotemos em mente? 
Como, de fata, ela ou elas serao oferecidas, abordadas, tratadas? 



Musica e Educagao Musical 



N a realidade, parece sensato considerar nao a presenga da "musica" na escola - com as fungoes diversas que ela pode 
adquirir na vida social - porem, mais precisamente, da "educagao musical". Uma educagao musical consciente de suas 
condigoes de tempo e espago; contemporanea e apta a conjugar as caracteristicas do passado e do presente, bem como 
acolhedora e respeitosa tanto das expectativas quanta das particularidades culturais dos envolvidos. 3 

Com isso,visa-seatenderasnecessidadesdepromogao deconhecimento amplo junto aosalunos,seu desenvolvimento 
criativo e participativo, nao os situando na condigao predominante de "publico", nem restringindo a "musica na escola" 
a apresentagoes, a musica das aparencias, das comemoragoes visiveis e exteriores. 

Significa, entao, nao a "volta" da musica e seu ensino a escola em moldes semelhantes aos que ja tivemos em epocas 
anteriores; bem diferente disto, a construgao de alternativas contemporaneas. 4 Alternativas que oferegam condigoes a cri- 



lVale a pena lembrar os registros existentes na Serra da Capivara, em Sao Raimundo Nonato, Piaui, entre varios sitios arqueologicos nacionais, que atestam, em desenhos, a presenca 
da musica em rituais ha cerca de 15.000 anos, senao mesmo em epocas anteriores. 

2Temos e tivemos programas "Musica na Escola" em diferentes cidades e estados do Brasil, desde o pioneiro realizado de 1997 a 2000 pela Secretaria de Estado da Educagao de Minas 
Gerais, que implantou, com sucesso, o estudo e pratica musicais junto a mais de 450 escolas de todo o estado. Importante notar contudo que a musica nunca esteve de fato ausente das 
escolas, mesmo faltando-lhe presenca enquanto componente curricular, sistematica de abordagem, tratamento condizente com seus potenciais e sintonia com preceitos contemporaneos. 
Atualmente desenvolvem-se projetos eficazes em diferentes municipios brasileiros, por exemplo, Franca, Sao Carlos, Mogi das Cruzes e Santos (estado de Sao Paulo), Florianopolis, 
Porto Alegre, Santa Barbara, Joao Pessoa, entre outros. 

3Alunos, sem duvida, mas educador igualmente. Refiro-me a isto, aqui, pois em muitos projetos e cumculos vimos o foco deslocar-se do resultado ao conteudo, do conteudo ao 
processo, dele para os alunos, contexto e... este momenta e o da inclusao de todos os envolvidos e sua interacao na relagao ensino-aprendizagem. 



"Por que Musica na Escola?":algumas reflexoes 

angas e jovens de tomarem contato prazeroso e efetivo com sua propria musicalidade, desenvolve-la e vivencia-la, mediante 
experiencias criativas, a musica em seu fazer humanamente integrador e transformador; o que significa desenvolverem 
seus potencies, conhecerem-se melhor e qualificarem sua existencia no mundo. Cantar e tocar, ouvir e escutar, perceber 
e discernir, compreender e se emocionar, transcender tempo e espago... ha muito conteudo e significado abaixo da super- 
ficie dessas expressoes, que af loram todas as vezes em que experimentamos uma relagao direta e por inteiro com a musica. 

Cultivodasensibilidade ; criatividade,escuta,percepgao,atengao,imaginativo,liberdadedeexperimentar,coragemdo 
risco, respeito pelo novo e pelo diferente, pelo que e proprio a cada urn e tambem ao "outro", construgao do conheci- 
mento com autonomia,responsabilidade individual e integragao no coletivo etc., nao sao apenastermosde discurso.Sao 
aspectos envolvidos na formagao dos alunos - no minimo tao importantes quanto aqueles que a escola entende oferecer 
nas diversas outras areas do conhecimento -, que contrapoem o "aprender", de natureza fixa, memoristica e repetitiva, 
ao "apreender", proprio do captar, apropriar, atribuir significado e tomar consciencia, portanto, mais em sintonia com as 
caracteristicas de formagao humana reivindicadas contemporaneamente. 

Se hojeja temos a perspectiva favoravel de inclusao de conteudos musicais nos programas de formagao escolar, nossa 
atengao pode se dirigir as caracteristicas da educagao musical que gostariamos de ver utilizadas. Uma educagao musical 
capaz de oferecer estimulos ricos e significativos aos alunos, despertando atitudes curiosas e aumentando, por conse- 
quencia, a disponibilidade para a aprendizagem. Uma educagao que instaure urn espago de acolhimento pelo "brincar" 
no sentido original do termo, isto e "criar vinculos", uma das necessidades fundamentals da dimensao humana, indo, sem 
duvida, muito alem do relacionamento exclusivamente tecnico-executivo entre aluno x professor x classe, ainda tao fre- 
quente na realidade de muitas salas de aula. Uma educagao musical na qual o ludico represente o componente transgressor 
de expectativas do conhecido, mantendo nos alunos atengao viva ao que se realiza a cada instante e, assim, os atraia, 
menos para os saberes prontos e constituidos, mais para a materia sonora em si, para a vivencia musical participativa, 
para a criagao de novas e autenticas possibilidades de expressao. 

Uma educagao musical, enfim, que estimule o prazer (vinculo), para instaurar a presenga (inteiridade), possibilitar a 
participagao efetiva (relagao, implicagao) e assim, entao,estimular a produgao de conhecimentos gratificantes em nivel 
geral e, especialmente, pessoal (formagao ampla do aluno e nao simples transferencia de informagoes por parte do pro- 
fessor). Pois quando, num processo educativo o professor se transforma em educador, inverte-se a preponderancia de 
uma formagao para a musica por uma formagao pela musica, tornando possivel aos alunos inscreverem-se num espago 
de construgao do sujeito, no qual estrategias dinamicas de aprendizado (as ludicas, por exemplo) permitem urn "desapri- 
sionamento" individual que favorece a apreensao da questao da identidade e da alteridade (fundamento do desenvolvi- 
mento humano). Espago dentro do qual, os saberes pessoais dialogam com os saberes consagrados, onde os "saberes 
induzidos" fazem contraponto com os "saberes construidos". 

E esta a natureza de Educagao M usical que merece ser trabalhada hoje nas escolas, nos diversos pontos e regioes do 
Pais, capaz tambem de integrar teoria e pratica, analise e sintese, tradigao e inovagao, conferindo a musica seu sentido 
maior,transcendente e inclusivo. 

Educagao Musical e Criagao 

Considerar a educagao musical como uma instancia de construgao e exercicio da autonomia pessoal do aluno e de 
sua participagao ativa em sociedade nao representa mais uma visao romantica, idealista, utopica, como durante muitos 
anos foi feita a crftica. 



4 Como sabemos, o Canto Orfeonico, surgido inicialmente na Franga no sec. XIX sob o titulo de "Orpheons", foi adotado como recurso de musicalizagao em todo o Brasil no seculo 
XX. Heitor Villa-Lobos o propos, com adaptacoes proprias, para ser utilizado nas escolas publicas do Rio de Janeiro, a convite de Anisio Teixeira, em 1932. Associado a manifestacoes 
civicas e ao exercicio disciplinar de varias ordens, culminou 10 anos depois na criagao do Conservatory Nacional de Canto Orfeonico. As particularidades do tempo que vivemos hoje 
sendo muito diferentes, bem como as concepgoes que temos de educagao, educagao musical, filosofia, sociologia, musicologia etc., a demanda, por consequencia, e por propostas que 
respondam, de maneira mais pertinente, aos desafios atuais postos por diversas realidades. 



Carlos Kater 

Com a Lei n°11.769 (que torna obrigatoria a introdugao de conteudos musicais nas salas de aula), estamos hoje sendo 
convidados a participar nao de um "simples momenta" de cumprimento de urn dispositivo legal, mas, muito alem... temos 
a perspectiva de um "novo movimento" da educagao musical (forma particular de aceleramento e intensificagao de re- 
alizag6es,entendimentos e convicgoes) capaz de propiciar processos e resultados valiosos para uma Educagao Musical 
que se pretenda viva, brasileira, contemporanea. 

Agora avangamos mais um pouco... no lugar de uma "M usica na Escola", as "M usicas das Escolas". U ma abordagem de 
campo ampliado, integrando ao processo educativo procedimentos criativos a fim de trazer a tona e dar voz a expressao 
pessoaldosalunos,engajando-osemseuspropriosaprendizadoseformagao.Ouseja,fazeremergirno"espagofisico"de 
cada instituigao seu "espago expressivo" e seu "espago relacional", no ambito dos quais serao promovidas novas moda- 
lidades de dialogo. 5 

No conjunto, essas expressoes serao "harmonizadas" e "contraponteadas" na interagao com o educador 6 , represen- 
tando falas de culturas em agao, vozes de individuos que passam a ser escutadas, permitindo-lhes, assim, revalorizarem-se 
na pessoa que sao (aumento da autoestima e sociabilidade). M usica "musical",criada e "criativa", resultado de concepgoes 
e praticas musicais ludicas fundamentadas em processos ampliados que - em vez de o exercicio da repetigao e dos 
fazeres mimeticos, preponderantemente reprodutivos - compreendem o arranjo, a adaptagao, parafrase, variagao,impro- 
visagao, reconstrugao e a criagao musical propriamente dita, concebida pelos proprios alunos. 

Oportunizar novas percepgoes de si e do "outro" atraves de um meio potente como a musica, significa intensificar 
qualitativamente a dimensao formadora e a dinamica social das escolas, sobretudo nos grandes centros como Sao Paulo, 
tao carentes de agoes educativas criativas e humanizadoras. 



Atitulo deconclusao 

Em outras palavras, nao vale repetir as experiencias de circunstancias passadas sem a observagao e a atengao cuidadosa 
das realidades presentes. Assim, nao se trata de recorrer a modelos conceituais ou didatico-pedagogicos de fortes tenden- 
ciastecnicaeteorica,diretivaeunidirecional, com insuficiente espago deflexibilidadeeintegragao,nem a modelosviven- 
cial-artisticos preponderantemente praticos, com frageis referenciais teoricos e de apoio, com exclusividade.Nossaepoca 
nosconvidaao exercicio, nao mais do "ou", substitutive eexcludente, mas do "e",colaborativo e integrador,estabelecido, 
porem,com criterio e criatividade. 

Dai esperarmos que a "musica na escola" tao reivindicada nao se confunda com um fazer musical pedagogicamente 
descompromissado,de lazer e passatempo, nem que a educagao musical seja aprisionada pela educagao artistica e con- 
fundida com "historia da musica" ou outras estorias de nomes e datas. 7 

As escolas sao espagos de formagao nos quais e estimulada a produgao de conhecimentos; os alunos, alem de repre- 
sentantes sensiveis e inteligentes de estados musicais, sao potenciais muito mais ricos do que imaginamos, que merecem 
ser conhecidos e desenvolvidos com consciencia e respeito desde onde se encontram, a fim de tomarem contato com 
algo essencial em si proprios ate na relagao com a vida, cumprindo assim seu papel na sociedade. 8 



5 Desta forma, e ao mesmo tempo, se evidenciariam tambem, no seu dia a dia, potenciais talentos "adormecidos", "ignorados", "desapercebidos", que em momenta oportuno e, em 
situagao adequada, poderiam ser melhor trabalhados ou encaminhados a instancias de formagao adequadas, pois nao se busca aqui garimpar talentos em vista de profissionalizagao. 

6 Que assume aqui tambem o papel de orientador, problematizador, instigador, facilitador do conhecimento. 

7 Mesmo que haja aportes de contribuigao para o processo de conhecimento, este "deslizamento" e insatisfatorio face ao valor profundamente formador e renovador que a musica 
atraves da criagao oferece para a educagao. 

8 0bservamos aqui, embora de passagem, a necessidade fundamental de cursos de formagao continuada para os educadores responsaveis pela condugao destes processos, vista seu 
papel decisivo para o sucesso desta, e de qualquer outra, proposta de educagao musical. E isto e imprescindivel nao apenas porque o contingente atual em condigoes de participar desse 
despertar das "musicas das escolas" nao atenda quantitativamente a expectativa da demanda. Sociedades complexas, de mudangas rapidas e intensas como as nossas, demandam profis- 
sionais em processo constante de atualizagao. Espera-se que todos os que utilizam a musica como meio de desenvolvimento pessoal e de intervengao social criem conexoes viaveis 
entre a realidade "presente e objetiva" (a realidade real que no senso comum se manifesta) e suas dimensoes "potenciais e latentes" (a realidade ideal, desejada ou necessaria, isto e, 
seu vir a ser), dimensao propria das criagoes e musicas compostas. 



"Por que Musica na Escola?": algumas reflexoes 

Ao promover a diversificagao de experiencias musicais, a criagao de musicas originais e suas apresentagoes, daremos 
entao condigoes para a construgao de novos olhares e ouvidos, tanto por parte da comunidade escolar e seu entorno, 
quanto dos proprios alunos; novas percepgoes inclusivas, que possibilitarao recriar, com valor positivo, as leituras atual- 
mente vigentes nas relagoes entre "eu & outro", "aluno & professor", "criagao & educagao", "exclusao & participagao". 

E as musicas que, nos proximos tempos, emergirao das salas de aula e que escutaremos das escolas, representarao a 
expressao criativa pela qual se manifesta a educagao nas diferentes instituigoes, a valorizagao das culturas, o reconheci- 
mento dos individuos e sua participagao saudavel nos rumos da sociedade. 
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Celso Favaretto 



usica na escoia: 
por que estudar musica? 



Falar de musica na escoia e falar do requisite julgado indispensavel, da presenga da arte na educagao. Embora a valo- 
rizagao da arte na formagao de criangas e jovens, do homem, seja quase consensual, as expectativas que a envolvem e as 
peripecias do seu exercicio na escoia sao problematicos.As perguntas e as justificativas pedagogicas muito frequentes 
sobre o lugar e fungao da arte na educagao, as insistentes ref lexoes sobre o assunto,esbarram frequentemente no suposto 
mesmo dessas proposigoes; ou seja, na propria crenga do valor formativo da arte, atribuido indistintamente a todas as 
artes. Por isso, e preciso recolocar o problema, tendo em vista a dificuldade atual em se manter a ideia de formagao como 
fundamento das concepgoes e praticas educativas derivadas desta crenga. 

Considerando-se que o essencial do "ensino de arte" na escoia e o acesso a experiencia estetica, pelo contato com o 
trabalho e com as obras dos artistas, como pensar e propor mediagoes estrategicas para compatibilizar os dois termos da 
equagao, educagao e arte?Tanto partindo das obras de arte, da tradigao e da modernidade, como de tudo o que provem 
da generalizagao estetica contemporanea, inclusive aquela determinada pela industria da cultura disseminada pelos dis- 
positivos do consumo, as proposigoes consensuais sobre as relagoes entre arte e educagao nao mais satisfazem as expec- 
tativas de uma educagao que de conta da heterogeneidade do saber e da multiplicidade da experiencia contemporanea. 
Dessamaneira,osprincipiosconsagrados,dotalentoe da criatividade,queinformavameaindainformam as concepgoes 
e praticas de arte na educagao, mostram-se insatisfatorios. 

A suposigao que esta na base dessa crenga no valor educativo da arte, de sua necessidade, e atribuida ao suposto de 
que a cultura estetica e inerente a concepgao de educagao como formagao espiritual e cultural, gerada no horizonte das 
proposigoes iluministas. Pois, o espirito das Luzesfunda-se, como sesabe,no desejo deesclarecimento - cujasfontessao 
a razao e a experiencia, na busca de realizagao da razao no individuo e na historia, tendo como finalidade a emancipagao, 
autonomia, liberdade e felicidade -, e supoe a consideragao, fundamental, da perfectibilidade do espirito, da unidade do 
genero humano,dauniversalidadedosvaloresedo aprimoramento infinito do homem e do mundo.Nestaperspectiva, 
moral e politica, a cultura estetica e componente indispensavel para a formagao. Como diz Schiller, "e aquilo que deve 
conduzir a natureza humana a plenitude de seu desenvolvimento, a conjungao de suas forgas sensiveis e racionais,enfim, 
a uniao de dignidade moral e felicidade" 1 . 

Esta concepgao pode, por exemplo, ser verificada na atual LDB (Lei de Diretrizes e Bases), em que a enfase na tecno- 
ciencia, como principio e requisite basico, no saber, na sociedade e na cultura, deve ser contrabalangada pelo "conheci- 
mento da arte,compreendido como conhecimento "sensivekognitivo, voltado para urn fazer e apreciar artisticos e 
esteticos e para uma reflex ao sobre a historia e contextos na sociedade humana" 2 .Aquilo que ai se denomina "estetica 
da sensibilidade" tern uma clara intengao de matizar os efeitos, na formagao, no individuo e na cultura, dos excessos da 
racionalidade instrumental, com vistas a emancipagao. 

lef, M. Suzuki, " belo como imperativo". In- F. Schiller, A educagao estetica do homem. trad. bras. R. Schwarz e M. Suzuli. Sao Paulo: lluminuras, 1990, p. 19. 

2cf. Parametros Curriculares Nacionais. Ensino Medio. Linguagens, Codigos e suas Tecnologias. Brasilia: M I nisterio da Educagao/ Secretariade Educagao Media etecnologica, 1999, p. 90. 



M usica na escola: por que estudar musica? 

Estas consideragoes poem em relevo a necessidade de se pensar a arte na escola, no horizonte das transformagoes 
contemporaneas, e de reorientagao dos pressupostos modernos - o que implica pensar o deslocamento do sujeito,a pro- 
dugaodenovassubjetividades,asmudangasnosaberenoensino,adescrengadossistemasdejustificagaomorais,politicos 
e educacionais, a mutagao do conceito de arte e das praticas artisticas e as mudangas dos comportamentos, o que implica 
reconsiderar a ideia corrente de formagao e reexaminar os pressupostos da crenga que afirma a arte como componente 
obrigatorio do processo educativo. 

Justamente neste deslocamento estaria a contribuigao efetiva da arte,que visa aos processos de constituigao do sujeito. 
E os processos, diz Deleuze, nao sao propriamente fungoes; "sao os devires, e estes nao se julgam pelo resultado que os 
findaria, mas pela qualidade dos seus cursos e pela potencia de sua comunicagao". devir implica valorizagao das sin- 
gularidades; assim, uma concepgao da arte como lugar de agenciamentos 3 . Para que a arte seja significativa e preciso que 
venha por "necessidade", na criagao e na fruigao, e que contrariamente a crengas estabelecidas, inclusive na educagao, a 
arte nao tern nada a ver com comunicagao. N isto esta a sua resistencia as diluigoes, na cultura, no saber e na experiencia. 
Esta resistencia da criagao deve-se ao fato de que ela e sempre estranha, pois "nao existe obra de arte que nao faga apelo 
a urn povo que ainda nao existe", que nao se faz "em fungao de urn povo por vir e que ainda nao tern linguagem" 4 . Eis ai 
o valor disruptivo da arte na educagao, em que o aprendizado surge pelo espirito de investigagao, pela interpretagao dos 
signos da experiencia. 5 . 

Assim pensando, a experiencia da arte, e a sua possivel fungao na educagao, nao esta na compreensao e nem no ades- 
tramento artistico, formal, perceptivo, embora possa conter tudo isto. Considerando que a atitude basica da arte da mo- 
dernidade, ao focar as experimentagoes na produgao do estranhamento e no hermetismo, confundiu as discussoes sobre 
a definigao e o sentido da arte, pode-se dizer que o seu trabalho desligou o principio pedagogico de que a arte na educagao 
tern como fungao apenas promover o desenvolvimento da sensibilidade, pois e o que aparece valorizado nos discursos 
educacionais como urn substitute da faculdade de conhecer, e que se torna uma especie de inteligivel confuso. 

Na arte surgida dessa atitude, patente nas atividades contemporaneas, as obras, os experimentos, as proposigoes de 
todasorte,funcionam como interruptoresdapercepgao,dasensibilidade,do entendimento;funcionam como urn descami- 
nho daquilo que e conhecido. Uma especie de jogo com os acontecimentos, de taticas que exploram ocasioes em que o 
sentido emerge, como na musica, atraves de dicgoes e timbres, na forma e nas linguagens, nao nos conteudos; sempre 
uma viagem no conhecimento e na imaginagao, formulando imagens que procuram captar os deslocamentos da subje- 
tividade. E o que pode advir dessa maneira de pensar como materia de ensino ou de aprendizado senao a radicagao na 
especificidade e singularidade do trabalho dos artistas? 

As artes da modernidade mostram que ha urn pensamento na arte. Mais precisamente, ha urn pensamento da arte, 
que e o pensamento efetuado pelas obras de arte, em que se f lagra a existencia "de uma certa relagao de pensamento e 
de nao pensamento, de urn certo modo da presenga do pensamento na materialidade sensivel,do involuntario no pen- 
samento consciente e do sentido no insignificante" 6 . Nesta linha, Lacan entende que "a arte poderia nomear o que nao 
se deixa ver (...) pode aparecer como modo de formalizagao das irredutibilidades do nao conceitual, como pensamento 
daopacidade" 7 . 

N estas condigoes, como inscrever este entendimento da arte, pragmaticamente, aqui e agora, nas instituigoes educa- 
tivas, particularmente na sala de aula? Como fazer com que os acontecimentos de linguagem, sensagoes, percepgoes e 
afetos, que se fazem nas palavras, nas cores, nos sons, nas coisas, nos lugares e eventos sejam articulados como dispositivos, 
como agenciamentos de sentido irredutiveisao conceitual, como outro modo de experiencia e do saber? Particularmente, 
como considerar nestas condigoes a musica, em que o nao conceitual e tao mais caracteristico? 

3G. Deleuze. Conversagoes. trad. bras. P.P. Pelbart. Sao Paulo: Ed. 34, p. 183 e 188. 

4G. Deleuze. "0 ato de criagao". trad. J. M. Macedo.FoIha de S.Paulo-Mais!,27/6/99, p.4-5 

5cf., G. Deleuze, Proust e os signos. trad. A.C. Piquet e R. Machado. Rio de Janeiro: Forense -Universitaria, 1987, p. 4. 

6Jacques Ranciere. L'inconscient esthetique. Paris: Galilee, 2001, p. 11. 

7cf. Vladimir Safatle, in tempo, o objeto e o avesso- ensaios de filosofia e psicanalise.Belo Horizonte: Autentica, 2004, p. 116-117. 
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Dentre os modelos de inscrigao, o mais legitimado e mitologizado e o da "criatividade", considerado o que melhor 
contemplaria a especificidade artistica no ensino.A enfase na criatividade e patente em todas as teorias pedagogicas mo- 
dernas. Nos Parametros Curriculares Nacionais, por exemplo, pode-se ler: "a estetica da sensibilidade, que supera a 
padronizagao e estimula a criatividade e o espirito inventivo,esta presente no aprender a conhecer e no aprender a fazer, 
como dois momentos da mesma experiencia humana, superando-se a falsa divisao entre teoria e pratica" 8 . Combinagao 
das faculdades inatas da percepgao e da imaginagao, da sensibilidade e da imaginagao 9 , criatividade implica originalidade 
e inventividade, duas categorias da modernidade artistica. Dai surgiram, como se sabe, as proposigoes sobre dispositivos 
que materializam no processo de ensino, focado em "competencias" e "habilidades", estes verdadeiros postulados sub- 
jacentes ao ensino, pois esta concepgao viria a substituir a tradicional, ou academica, que foca o ensino de arte no "talento" 
individual, porque a ideologia da criatividade seria democratica, igualitaria, por ser a criatividade urn potencial universal. 
Assim sendo, destinada a todos, a arte poderia ser ensinada e a criatividade transformada em habilidade atraves de projetos 
e programas. Esta enfase nao deixa, entretanto, de ser problematica, pondo em causa muitas das propostas atuais sobre o 
valor da arte naeducagao. 

A partir dessas consideragoes, como pensar o lugar da musica na escola? Se literatura, teatro, danga e artes visuais 
estao mais ou menos dimensionadas quanta a importancia e modos de exercicio na escola, a musica talvez esteja a exigir 
esforgos mais especfficos.A presenga fisica do som e das sonoridades e urn fato da cultura e experiencia individual da 
maior importancia; no Brasil, especialmente atraves das modalidades diversas da cangao. Mas a tensa relagao entre som 
e sentido, dada nos processos de enunciagao da musica, apesar de traduzir pulsoes e afetos, nao tern sido valorizada edu- 
cacionalmente como as verbais e do olhar - certamente por razoes complexas ligadas a propria constituigao do saber 
ocidental, que privilegia a ordem da legibilidade antes da escuta -, e por razoes concernentes as diretrizes historicas do 
ensino no Brasil. A escuta nao pode ser assimilada a audigao distrafda; ao comportamento generalizado tornado como 
natural; a escuta exige atengao e concentragao, e uma forga estranha que atraves de vibragoes audiveis e inaudiveis, de 
vozesesilencios,convocaocorpo,conectaoinconsciente.E assim pensando, que a musica ecomponenteindispensavel 
da formagao que vem da educagao dos cinco sentidos, nao apenas da razao. 



8 PCN- Ciencias H umanas e suas Tecnologias, p. 21. 

9cf. Thierry de Duve, " Quando a forma se transformou em atitude - e alem". Arte & Ensino. PPG em Artes Visuais/Escola de Belas Artes/UFRJ, no. 10, 2003, p. 93 e ss. 
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Porquemusicanaescola? 



Introdugao 

Como participante da equipe de elaboragao do projeto dos Bacharelados Interdisciplinares (Bl) da Universidade Fede- 
ral da Bahia (UFBA), entre 2007 e 2008, e enquanto Coordenador do Colegiado do Bl Artes em seu primeiro ano e meio 
de funcionamento (2009-2010), pude despertar uma consciencia mais profunda sobre a importancia dos estudos musicais 
enquanto parte de uma educagao generalista (independentemente do nivel em que se da esta educagao), ao tempo em 
que tambem me deparei com os desafios que advem da oferta de estudos musicais para alunos das mais diversas origens 
e com os mais variados interesses de formagao intelectual e/ou profissional. Este artigo trata desta experiencia. 



Descrigao do projeto Bl 

A UFBA criou, em 2009, o Institute de Humanidades, Artes e Ciencias Prof. Milton Santos (IHAC), o qual passou a 
abrigar novos cursos de graduagao que propoem urn modelo inovador de estrutura curricular universitaria.Ao abandonar 
a estrutura dos cursos profissionalizantes em nivel superior, este modelo se diferencia bastante do tradicionalmente ado- 
tado no Brasil,priorizando uma formagao mais abrangente,flexivel e generalista. Esta estrutura nao tern porobjetivo prin- 
cipal - em sua primeira etapa - a formagao exclusiva em perfis profissionais tradicionais, contudo, nao exclui a 
possibilidade desta formagao enquanto etapa subsequente (ALM El DA FILHO et all, 2010, pp. 171 -189). 

A preocupagao principal deste modelo e a de fornecer uma educagao abrangente o suficiente para permitir ao indi- 
viduo a possibilidade de entender e transitar entre as diversas formas do conhecimento e da expressao humana (SANTOS 
eALMEIDAFILHO,2008). 

Este conceito parte da constatagao de que, na sociedade ocidental, existem diversas "culturas" que priorizam diferentes 
aspectos dos conhecimentos humanos (as ciencias e as humanidades, por exemplo), e que sistemas educacionais nor- 
malmente tendem a enfatizar uma ou outra "cultura". Dai advem a dificuldade de comunicagao encontrada entre indivi- 
duos formados em "culturas" diferentes.Alem disto, constata-se a impossibilidade de que cada uma destas "culturas" de 
conta - isoladamente - de uma compreensao mais profunda da realidade (SNOW, 1995). 

No caso especifico do Brasil, uma educagao superior que prioriza a formagao do especialistaeque,naverdade,quase 
a ela se limita, cria uma situagao na qual os individuos formados nao possuem meios adequados para perceber e dialogar 
com outras formas de saber e de expressao humanas alem das da sua area de especializagao. Por outro lado (e quase que 
paradoxalmente), muito frequentemente, os profissionais (especialistas ou nao) mais bem sucedidos sao aqueles que 
conseguem extrapolar as barreiras de suas especialidades, incorporando outros saberes e percepgoes em seu modo de 
compreender e dialogar com a realidade. Ou seja, individuos que detem a capacidade de compreender a realidade de 
forma mais abrangente tendem a conviver melhor com o seu entorno. 



Lucas Robatto 



projeto dos Bl objetiva proporcionar aos seus alunos vivencias academicas em diversas "culturas" durante seu per- 
curso academico e, para tanto, destaca tres "culturas" que atualmente ja estao presentes na universidade, mas que, no en- 
tanto, raramente dialogam entre si no ambito academico: a cultura cientifica, a cultura humanistica e a cultura artistica. 
Em consequencia desta premissa, o ensino de materias do campo das artes - e a musica aqui em destaque - passou a 
constar obrigatoriamente do curriculo dos alunos interessados em qualquer area de especializagao dos Bl (saude, ciencia 
e tecnologia, humanidades, artes). 

A experiencia da oferta de materias musicais para alunos das mais diversas areas pode delinear o seguinte quadro, que, 
de algum modo, retrata a presente situagao da formagao musical de alunos que - nas sua grande maioria - nao tiveram 
possibilidade de contato sistematico com a musica durante as suas formagoes nos ensinos medio e fundamental. 



Reflexoes advindas da experiencia dos Bl 

A constatagao mais geral e a de que a musica e encarada pela maioria dos alunos como urn campo do saber distante 
de si proprios. Isto nao significa que estes alunos nao apresentem urn gosto musical desenvolvido, nem que nao tenham 
a capacidade ou o desejo para desenvolverem uma personalidade musical solida, mas sim, que ha urn preconceito gene- 
ralizado que traga uma grande barreira entre o "especialista" (o musico) e "leigo" (o nao musico). Aos primeiros,ficariam 
reservados os saberes musicais; e aos segundos, restaria somente uma fruigao musical de carater mais superficial. 

Uma segunda constatagao e a de que ha uma consideravel resistencia por parte dos alunos a se envolverem direta- 
mente com o fazer musical. Os alunos sem formagao musical previa mais sistematizada tendem a evitar qualquer situagao 
em que tenham que se expressar musicalmente, seja cantando ou tocando algo. 

Uma provavel decorrencia das duas constatagoes delineadas acima e o fato de que os alunos que acabam cursando 
nossas materias musicais geralmente apresentam algumas limitagoes referentes ao entendimento da musica em urn con- 
texto maisamplo do queo do seu gosto pessoal momentaneo.Ou seja, estes alunos apresentam dificuldadesnosseguintes 
pontos: 

• visao panoramica e/ou exploratoria de repertories musicais possiveis; 

• capacidade de contextualizagao das manifestagoes e do repertorio musical (seja o do seus "proprios" ou do de 
outros individuos e grupos); 

• atitude de audigao critica. 

Contudo, pode-se observar que estas deficiencias tendem a diminuir na medida em que os alunos se envolvem mais 
com as materias musicais, e o progresso individual nesta diregao e marcante. Em pouco tempo de exposigao a uma for- 
magao musical mais estruturada, percebe-se uma mudanga de atitude frente a musica, onde esta passa a ser mais proxima 
do individuo do que antes. E como se os alunos gradativamente perdessem o "medo" de estudar, entender e fazer musica. 



Conclusao 



Apesar de a historia dos Bl ser recente, e de nao existirem ainda estudos sistematizados que avaliem a atuagao das 
materias musicais no ambito de formagao generalista, ja e possivel tirar dessa experiencia algumas conclusoes relativas 
ao papel da musica na formagao dos jovens no Brasil. 



Por que Musica na Escola? 



Seguramente muitas das dificuldades que os alunos dos Bl encontram para se relacionarem com a musica neste am- 
biente de formagao generalista advem da falta de vivencia previa com abordagens mais estruturadas de contato com a 
musica. Para a maioria destes alunos, a primeira oportunidade de contato sistematizado e continuado com a musica esta 
ocorrendo na etapa superior de sua formagao. 

Fica patente que o interesse pela musica e proporcional as oportunidades que cada individuo tern de ter contato 
com abordagens mais estruturadas e contmuas com a musica. Fica tambem claro que, uma vez em contato com uma tal 
abordagem, ocorre urn enriquecimento da capacidade de percepgao e de elaboragao critica.A ampliagao dos horizontes 
musicais do individuo (seja no ambito da percepgao pessoal, seja no ambito da riqueza e variedade de repertorios) serve 
de auxilio para o alargamento dos horizontes de percepgao da realidade como urn todo. 



Referencias bibliograficas 

ALMEIDA FILHO, Naomar de; Mesquita, Francisco; Marinho, Maerbal; Lopes,Antonio Alberto; Lins, Eugenio; Ribeiro, 
Nadia; Macedo, Joselita; Pimentel, Alamo. Memorial da Universidade Nova: UFBA 2002-2010. Salvador: 
EDUFBA, 2010. Disponivel em : http://pt.scribd.com/doc/50945357/Memorial-da-Universidade-Nova-2002- 
2010.Acesso em 17 de maio de 2011. 

SANTOS, Boaventura de Sousa;ALMEIDA FILHO, Naomar de. A Universidade no Seculo XXI: para uma Universidade 
Nova. Coimbra:Almedina, 2008. Disponivel em: 

https://estudogeral.sib.uc.Pt/bitstream/10316/12122/l/A%20Universidade%20no%20Seculo%20XXI.pdf. 
Acesso em 17 de maio de 2011. 

SN OW, Charles Percy. As Duas Culturas e uma Segunda Leitura: umaVersao Ampliada das Duas Culturas e a Revo- 
lugao Cientffica; trad. Geraldo Gerson de Souza/ Renato deAzevedo Rezende Neto.S. Paulo: EDUSP, 1995. 



! 



8] 




Roda de conversa 1 



Roda de conversa 1 

Moderadores: Sergio Molina eAdrianaTerahata 
Participantes: Celso Favaretto, Carlos Kater, 
Lucas Robatto e Magali Kleber 



Sercpo Molina - Projeto "A M usica na Escola" iniciando com a primeira roda de conversa sobre o tema "Por que es- 
tudar musica?". Comegaremos com uma fala inicial de cada urn, e depois, abriremos urn debate entre todos os partici- 
pantes. 

Celso Favaretto - Eu vou marcar alguns problemas gerais que vao alem do ensino de musica nas escolas. Diz respeito, 
antes de tudo, a relagao entre educagao e artes de modo geral.E inquestionavel que as artes em geral (e a musica em es- 
pecial) devam estar na escola. 

A pergunta principal e: "Qual e o valor formativo da arte na educagao. Qual o valor da musica na educagao?" Essa e 
uma pergunta muito simples, fundamental e pouco respondida. No entanto, a pergunta educativa por excelencia e: "For- 
magao, o que quer dizer isso? Que formagao e esta que vem das artes?" N ao e uma pergunta facil de responder. 

Partimos do principio, mais ou menos consensual entre as pessoas que fazem, gostam e trabalham com arte, que o 
essencial nao e tanto o conhecimento que cada uma das artes fornece, mas sim, a possibilidade do contato com elas, 
levar criangas, adolescentes e homens em geral a uma experiencia estetica. Uma experiencia estetica, evidentemente, 
modalizada para cada uma das artes. Mas, ou existe experiencia estetica ou setem urn conhecimento de arte. Conheci- 
mento de arte nao e necessariamente formativo. Nao e necessariamente urn exercicio de uma determinada arte atraves 
de habilidades e competencias, mas a experiencia da arte e uma experiencia estetica, essa sim, e fundamental. 

No Brasil,especificamente,estamossubmetidoscontinuamenteaum banho deaudigao,nao so devido aosmeiosde 
comunicagao de massa, mas a posigao muito especial da chamada musica popular (que poucos paises possuem). I nclusive, 
a importancia antropologica e cultural da musica popular. Se formos urn pouco adiante, vamos perceber como e exercida 
essa musica popular pelos criadores, por aqueles que fazem a musica, vamos constatar que ela abriga todos os tipos de 
contribuigao,dasmaisexigentes,ditasclassicas,asexperime 
da para pensar o ensino de musica, ou a musica na escola, sem urn vies que contemple essa multiplicidade. 

A inscrigao da musica na sala de aula implica lidar com duas concepgoes de ensino que sao muito delicadas. De urn 
lado, a concepgao de que a arte deve visar o talento daqueles que a exercem, e tambem daqueles que venham a aprender 
arte. E, de outro, aqueles que acham que a questao e do desenvolvimento, do que ficou conhecido como criatividade. 

Entretanto, isso nao exclui o fato de a musica, ou qualquer outra arte, estar presente na sala de aula por uma questao 
formativa. E e esta fungao que tern de ser determinada, incentivada e desenvolvida. 

A formagao integral de alguma coisa que nao passaria necessariamente pelas disciplinas, pelos conhecimentos da for- 
magao logico-discursiva. Mas que passaria pela ordem do que costumamos chamar resumidamente de sensibilidade, em- 
bora a expressao (sensibilidade) nao de conta de tudo o que isso quer dizer. 

De qualquer forma, nao e alguma coisa nao racional. Nao pertence a ordem do irracional, como muita gente pensa. 
Ao contrario, e perfeitamente da ordem da racionalidade, so que na composigao da racionalidade (e esta coisa que e mui- 
to contemporanea) que e estabelecer nao limites e divisoes entre a racionalidade de tipo logico-discursivo e outras 
racionalidades nao logicas e discursivas. 
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A musica me parece ser o unico lugar em que se desenvolve urn comportamento e uma atitude, que e a escuta. A 
escuta e uma experiencia diferente da experiencia do ouvir, que e do cotidiano, que e contido e provem da musica a 
qualquer tipo de som e ruido.A escuta implica num tipo de atengao especifica que tern tudo a ver com atengao e a con- 
centragao do pensamento.A relagao final acaba sendo entre musica e pensamento. 

Pensando nisso, e fundamental, no Brasil, partirmos dessa perspectiva inaugurada de maneira decisiva nos ultimos 
anos (e que vem desde as leis e diretrizes de base da educagao), em que as artes deixam de aparecer como educagao 
artistica,massurgem como area deconcentragao, que implica conhecimento e informagoes.Elassao sempre importantes, 
interessantes e necessarias, mas, antes de tudo visando elaborar uma experiencia estetica a partir das artes. 

Os parametros curriculares nacionais tern dado algumas orientagoes para formagao dos professores e para as atividades 
praticas em sala de aula. N em sempre essas informagoes sao muito claras, mas elas levam em consideragao a diversidade 
brasileira. Uma coisa e pensar em uma lei, que vale para o Pais inteiro. Outra coisa e pensar a diversidade, de norte a sul, 
de leste a oeste. Essa diversidade implica em variedade de experiencias. E, nesse ponto, entra a pesquisa. ensino como 
pesquisa,o trabalho do professor como pesquisa em cada situagao muito concreta. 



Magali Kleber - Eu vou fazer uma costura com as questoes bastante importantes que o professor Celso levantou. 
Assim,talvez,eu possacontribuirfalando urn pouco sobreo estado da arte, em relagao a educagao musical nos ultimos 
20, 25 anos. 

A questao da experiencia estetica e urn pressuposto para a educagao musical.A nogao de talento e uma coisa que ja 
superamos, pelo menos enquanto conceito. N aturalmente, ainda existem resquicios, mas nao partimos mais do principio 
de que a musica e urn privilegio de quern tern talento. 

Alem disso, a musica nao e vista como uma pratica voltada para o que entendemos como "musica classica". Eu acho 
que uma das coisas que o Brasil tern reconhecido como premissa, em qualquer proposta de educagao musical, e a diver- 
sidade cultural. Ela ja e urn pressuposto para pensarmos em propostas a serem desenvolvidas. 

Outra coisa que voce colocou e o fato de a musica estar na sala de aula.A musica nao sera colocada na sala de aula, se 
partirmos do principio que a musica e uma pratica social e,comisso, ela jaesta no contexto.O que nos interessa, enquanto 
educadores musicais, e ter urn olhar sem hierarquizar as culturas para esses contextos. 

Por isso, as propostas nao sao fechadas e lacradas como principios metodologico e pedagogico. Elas sao abertas, 
policentricas.As manifestagoes esteticas trazem, nos diferentes contextos, niveis de excelencias de performance que o 
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educador nao da conta. M uitas vezes, os alunos trazem experiencias esteticas musicais e artisticas num nivel de excelencia 
que devem ser postas como um exemplo de como discutir uma estetica artistica. Entao, nesse sentido, eu acho que a 
gente resolve a questao da musica, do som como um substrato de praticas sociais.A partir dai, entramos em um ali- 
nhamento do que vem sendo discutido. 

Foram citados os parametros curriculares nacionais e as orientagoes, que realmente foram um avango. Saimos daquele 
curriculo fechado, minimo e houve uma consulta publica. Mas o que aconteceu? As universidades ficaram com um tipo 
de proposta em que as artes estao sendo trabalhadas nas suas especificidades, e a educagao basica continuou com a es- 
trutura e a concepgao da polivalencia da educagao artistica. 

Essa estrutura esta inviabilizando nao so a musica, mas o teatro e a danga, pois as artes visuais prevaleceram. M EC 
esta promovendo uma discussao, um alinhamento entre as universidades e buscando proposigoes interministeriais, in- 
tersetoriais. 

E a questao da diversidade, nesse momenta de construgao de politicas, esta sendo levada em consideragao. 

que se aponta com a proposta da educagao integral esta brotando no Piano Nacional de Educagao, onde as artes e 
a cultura terao um espago muito maior. E um espago nao como contraturno. 

Mas como a arte e a musica vao entrar na escola? Existem muitas formas de pensarmos a transversalidade entre as 
disciplinas e entre as areas, que podem resolver os problemas que atualmente nos temos por conta da fragmentagao do 
conhecimento. Entao, teremos, nos proximos 10 anos, um tempo razoavel para acompanhar o desenvolvimento desse 
piano e fazer essas implementagoes que estao por vir. 



Carlos Kater - A partir das questoes abordadas, vou tratar do que me parece ser mais urgente no momenta. Em vez 
de encararmos como o atendimento a uma lei, poderiamos pensar que estamos diante de um novo movimento da edu- 
cagao musical. Eu preferiria que nos adotassemos essa otica: de um novo movimento da educagao musical que implica 
um aceleramento do espirito. Existe algo que se revigora, que se instaura de uma forma muito ampla, muito dinamica e 
que evoca sempre uma reivindicagao. E, ao mesmo tempo, que a gente nao permanega numa dimensao idealizada do 
que possa ser essa musica na escola. Mas saber quais os nossos mais sinceros e profundos desejos. que nos esperamos, 
de fato? Qual e o papel que esperamos que a musica possa cumprir na sociedade? 

Eu partiria um pouco da ideia da musica na escola, colocando que, neste momenta, o que me parece ser mais apro- 
priado e a "educagao musical na escola" e nao propriamente a "musica na escola". Certamente, a presenga da musica na 
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escola (que ja ocorre), sendo intensificada, tornaria a escola um ambiente mais alegre, mais amavel, mais humano, mais 
inteligente sob varios pontos de vista. Porem, algumas qualidades que eu penso que a educagao musical possa suscitar, 
talvez nao viessem a ser atendidas se a musica apenas estivesse na escola.A educagao musical na escola tern condigoes 
de propiciar um trabalho central dirigido ao educador musical. 

Seria muito oportuno revisitar algumas questoes centrais. Uma delas e justamente o foco no papel, na fungao con- 
temporanea de um educador musical para que a musica praticada nao seja musica da execugao, da reprodugao. M as que 
seja musica da criagao, da expressao de desejos, de vontades, de inteligencias, de formas originais de escutar e estar no 
mundo. 

Por outro lado, nos sabemos tambem que qualquer educador, qualquer professor tern um papel de mediador e de al- 
guem que proporciona o conhecimento. Ele tern um papel de referenda fundamental na relagao. Significa dizer que es- 
tamos num momento em que o mundo, a sociedade, todos os membros da nossa comunidade, esperam que o educador, 
a pessoa que lida com a educagao e com a criagao, no caso da musica, seja uma pessoa melhorada. Uma pessoa que seja 
sujeito do seu proprio processo de crescimento. 

Pessoalmente, eu estou propondo que ajustemos o nosso foco de pensamento na figura do educador musical para 
que ele seja, na verdade, a pessoa que possa participar de uma forma ativa da transformagao da sociedade. Pensarmos 
que a otica e a de trabalhar a musicalidade nos alunos a partir da musicalidade do proprio educador, para que ele tenha 
efetivamente condigoes de promover o trabalho junto ao outro. 

Finalmente, eu diria para nao apenas reivindicarmos a educagao musical na escola, mas que as musicas af lorem "das 
escolas". Certamente sera um sucesso ter a musica presente como um elemento de representagao de todas as categorias 
culturais que se manifestam naquele nicho no qual a escola esta inserida. E, mediante um trabalho criativo, e possivel que 
a gente construa novas modalidades de musicas. 

De todo e qualquer processo educativo, deveriamos tambem avaliar o quanto a educagao ainda e uma ferramenta de 
duplo sentido.O quanto, muitasvezes,ela esta adestrando os alunos do ponto de vista do seu pensamento eo distanciando 
da experiencia estetica legitima. E o quanto esta distanciando os alunos do contato com a sua propria sensibilidade.A 
educagao deve visar exatamente o contrario disso. Nao se trata de 
adestrar ninguem, mas sim, de oportunizar o crescimento e o 
aprendizado de todo e qualquer ser humano a partir de um conhe- 
cimento de si. Nao existe um conhecimento externo sem estar 
calcado num envolvimento interno. 
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Seria mais do que oportuno que esse nosso momento da educagao musical pudesse, de alguma maneira, buscar pro- 
mover a integragao dessas reivindicagoes. Sabemos o quanto a musica e capaz de promover felicidade, autoestima, inte- 
ragao entre os individuos, construgao de conhecimento de uma maneira eficiente, eficaz e comunicavel. Entao,eupenso 
que neste momento maravilhoso e unico, possamos considerar, num futuro nao muito distante, estar ouvindo nao "a 
musica na escola", mas, "a musica da escola". 

SM- Obrigado, Carlos Kater. Dentro deste novo movimento da educagao musical que esta abarcando essa pluralidade, 
e inevitavel perceber que os bacharelados das graduagoes pelo Brasil afora, muitas vezes, nao estao alinhados com esse 
pensamento. Existe uma contramao na produgao dos novos universitarios, dos novos estudantes, que nao contempla 
esse dialogo com a sociedade. Uma excegao e a tentativa recente do bacharelado interdisciplinar em artes que acontece 
na Bahia. Pergunto, entao, ao Lucas Robatto, como trabalhar com essa pluralidade em nivel superior, se ela nao vem se- 
meada desde baixo. 
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Lucas Robatto - Exatamente. Urn novo momento de edu- 
cagao musical no qual a musica e encarada sob o vies da plurali- 
dade. I ssoe fundamental para esse projeto do qual participei tanto 
na elaboragao, quanto na implementagao dos bacharelados inter- 
disciplinares. Isso e uma proposta da Universidade Federal da 
Bahia em propor uma nova arquitetura curricular na qual a for- 
magao em nivel superior nao e mais pensada, necessariamente, 
como formagao do profissional ou do especialista. 

M as e urn retorno do que seria uma formagao mais integral do 
individuo.Temos utilizado a expressao advinda de urn sistema edu- 
cacional presente na America do Norte, que e a formagao gene- 
ralista, independentemente das consequencias teoricas dessa 
abordagem.As artes em geral sao vistas nesse projeto como parte 
fundamental da educagao de qualquer individuo, assim como as 
cienciaseashumanidades. 

Nessa experiencia, temos cinco cursos de musica e quatro 
bacharelados, mais uma licenciatura. Mas e tambem uma alterna- 
tiva para urn perfil diferenciado do aluno de outros cursos ja exis- 
tentes na universidade, tanto de artes quanto de outras areas. 

curso tern ingresso unico por meio do formato de ingresso 
do EN EM . Ele e extremamente beneficiado pelo sistema de cotas. 
Com isso, conseguimos ter urn grupo que e composto de alunos 
vindos de escolas publicas. curso eoferecidonos turnosvesper- 
tino e noturno, e atrai urn publico que pode trabalhar e estudar. E 
urn publico diferente do que normalmente atendemos na Univer- 
sidade Federal da Bahia. 

projeto surgiu num momento muito fertil dentro da propria 
escola de musica, quando tambem estavamos criando o curso de 
musica popular. 



KM 
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Ha questoes interessantes sobre a dificuldade em se organizar e oferecer isso. Principalmente se avaliarmos quais as 
consequencias da forma como a musica tern estado presente nas escolas e na vida da maior parte da nossa populagao. 

Com certeza, a musica e presente, e uma parte fundamental da nossa cultura. Brasil se faz atraves da musica. Nos 
nos entendemos por brasileiros muito devido as nossas musicas. Por isso, faz parte do percurso regular dos alunos de 
todos os cursos uma experiencia na area artistica, na area cientifica e na area de humanidades, seja qual for a area de in- 
teressedoaluno. 

Dentro dessa experiencia na area artistica, procuramos oferecer a musica em diversas possibilidades, tanto praticas, 
quanto de contemplagao distanciada, com aulas expositivas e com a pratica do instrumento. Procuramos colocar a dis- 
posigao de todos os alunos da universidade, a Escola de M usica em toda a sua plenitude. 

A questao estrutural nao e tao problematica na nossa realidade, poisja temos uma escola com historico, com estrutura 
e com diversas possibilidades de abordagens. 

SM - Pelo que entendi,existe esse bacharelado interdisciplinar, alem do departamento de Musica que se abre para 
receber esses alunos, alem dos seus estudantes regulares especificos. 

LR - Nos tivemos alunos regulares de graduagao e de pos-graduagao.Alem disso, existe mais uma modalidade que a 
escola oferece, dessa vez nao para alunos que sao ingressos oficialmente na Escola de M usica. Eles ingressam nos bachare- 
lados interdisciplinares e terao diversas possibilidades de abordagem da musica, desde uma formagao generalista, que e 
para o aluno que vai prosseguir na area da saude, por exemplo, e tera contato com artes e escolhe a musica, ate o aluno 
que tern interesse em, eventual mente, prosseguir na carreira musical. 

Nao e porque o aluno entrou no bacharelado de artes que ele precisa, necessariamente,completar o curso e tornar- 
se urn artista. aluno pode utilizar a arte como etapa na sua formagao.Temos muitos alunos interessados em artes como 
mais uma ferramentana sua formagaoprofissional. Urn exemplo eograndenumerode alunos interessados em utilizagao 
de musica como parte da elaboragao de videogames. 

problema mais marcante para mim, nessa experiencia, e a dificuldade de apresentagao da musica aos jovens. 
contexto familiar ainda serve como urn grande meio para que a musica passe a fazer parte da vida dessas pessoas. Foi 
chocante para nos dimensionarmos o que seria oferecido em termos de musica. A procura por parte dos alunos foi bem 
mais baixa do que estavamos esperando. Eu estava a frente do curso como coordenador e fui questionar os alunos o 
porque de nao se matricularem.A resposta tipica era "nao sei cantar". 

SM - Quais eram as opgoes que eles tinham? 

LR - Canto Coral, Apreciagao e Oficina de Iniciagao da Musica. Eles tambem tinham a oportunidade de frequentar 
uma serie de cursos como Musicas eTradigoes, Elementos da Musica ou Ritmica. Os alunos que procuravam o curso 
eram os que tinham interesse em urn contato mais proximo, mais especializado com musica.A minha preocupagao ejus- 
tamente com os alunos que nao tern esse interesse. Eles me diziam: "Nao vou entrar no canto coral porque eu nao sei 
cantar". 

Nos respondiamos: "Mas o canto coral e para ensinar a cantar". 

Entao o novo argumento era: "Mas eu nao sou musico". 

Esse "nao sei nada" do aluno impede, por urn vicio do nosso sistema educacional, que ele procure saber algo sobre 
aquilo.Estamosdando uma oportunidade, seguramentetardia;afinal,e muito tarde para comegarnumnivel superior urn 
contato maisestruturado com musica. 
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Mesmo assim, as transformagoes sao imensasTanto que hoje, uma das dificuldades que nos temos, sao os alunos de 
outros cursos como de saude e de humanidades que buscam vagas especificas de musica na segunda etapa do curso. 
Elesseencontraram em muito pouco tempo. Eles estao expostosadois,tressemestresno maximo,ejadecidem pautar 
a vida em fungao nao somente de musica, mas das artes. 

Mas eu vejo que urn dos grandes problemas que nos, especialistas em musica, temos, e admitir que a grande maioria 
dos nossos alunos nao vai usar a musica como uma etapa profissional posterior. E nos, que somos envolvidos nessa area, 
temos esse vicio de encarar musica como nos a usamos. musico profissional tern outra relagao com a musica e e dificil 
se colocar na posigao de quern nao tern a musica nesse parametro. Precisamos nos despir desse conceito na hora de 
tratar disso. 

Quero encerrar a minha fala dizendo que a musica na escola e uma forma de ampliagao do horizonte de percepgao 
da realidade. Entendemos que a percepgao de varias musicas e a percepgao de que a musica tern urn componente de 
auto-observagao muito grande. Isso e fundamental, faz com que a musica seja realmente algo que vale a pena estudar. 

Adriana Terahata - Eu percebi na fala de voces uma defesa da musica para o desenvolvimento humano, da sua uti- 
lizagao no sentido de tornar o ser humano mais feliz, mais criativo, mais engajado, mais detentor do seu proprio saber. 

Porem, o educador de sala de aula, que atua de forma polivalente na Educagao Infantil, Fundamental 1, Fundamental 
2 e no Ensino Medio, aindatraz uma concepgao muito proxima do que o Lucas falou,de uma posturade "nao saber fazer 
musica". 

Eu queria ouvi-los sobre como seria possivel sensibilizar a famflia, a comunidade, os educadores, os leigos em musica 
com uma proposta e urn pensamento de musica mais amplos. 

CK- Isso que voce colocou e uma questao importantissima.Hadoispontosem particular que eu gostariadeobservar. 
Aspessoasqueem geral dizem:"eu nao tenho ritmo,eu nao escuto direito,eu nao sei afinar,aminhavoze isto eaquilo", 
utilizam urn conjunto de justificativas padronizadas.0 fato de a musica estar dentro de uma universidade, de uma instancia 
reconhecida, pode intimidar as pessoas. 

Por isso, e importante que o educador musical, ou qualquer educador, qualquer profissional, seja ele medico, enge- 
nheiro, faxineiro, tenha uma identificagao direta entre o que ele faz com o que ele e. Isso possibilita que ele se coloque 
numa relagao de igualdade com as pessoas. 

A partir dessa postura mais f luente de identidades e possivel iralem desse tipodejustificativa. Em muitoscasos,essas 
pessoas que nao conseguem afinarou realizar urn ritmo,podem ser encontradas no bardaesquinafazendo urn "tic, tic, 
tic" ou fazendo uma segunda voz. Cantar afinado e uma coisa a ser buscada dentro do processo de aprendizado na for- 
magao de urn cantor que subira ao palco para cantar. 

Isso e pensar na musica no sentido da capacidade, da habilidade, do desejo, da competencia que todo e qualquer ser 
humano tern e que poderiamos chamar, genericamente, de musicalidade. 

E a partir das interagoes que se realizam ao se expressar, que alcangamos a convergencia do que chamamos de apren- 
dizado. Nao e porquevoceestacerto ou estaerrado.Quando alguem seexpressavocalmenteefaz:"Ohhhhh..." nao tern 
certo, nao tern errado. Existe originalidade, existe veracidade da intengao. E, partindo disso que vem naturalmente e que 
se realiza o trabalho. Por isso que, muitas vezes, no trabalho da educagao e necessario que voce desconstrua esses modelos. 

N a minha experiencia nas escolas, com professores de musica, eu trabalho a partir de atividades ludicas. Porque nao 
existe urn fator limitante em nivel tecnico.Todo mundo pode fazer uma brincadeira de mao,todo mundo pode cantar, 
todo mundo pode fazer urn jogral cantado. Existem estrategias que nos possibilitam fazer esse trabalho. 
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CF - A transversal idade supoe tambem uma especificidade. que nos entendemos como educagao musical e o que 
ela visa, estamos todos de acordo. M as de qualquer forma, assim como a disciplina musica foi introduzida e ha uma reivin- 
dicagao do seu lugar, as outras artes tambem fazem a mesma coisa. que discutimos aqui vale para artes plasticas, para 
artes visuais, para danga e para teatro. Ou seja, se nao tiver uma especificidade daquele que exercita aquela fungao, nao 
ha como se "descondicionar" das normas e modelos da tradigao. Ha uma cultura escolar que e a que vende uma cultura 
de outra ordem. Esta e a dificuldade. E dessa estrutura que vem a fusao entre transversalidade e especificidade. Isto e urn 
no politico. 

MK- Quando pensamos a "musica na escola" ela nao deve estar circunscrita no muro da escola.Temos de pensar na 
escola como urn epicentro de urn espago geografico simbolico e que expande para a comunidade.A competencia de 
lidar sem essa limitagao tecnica ou com essa diversidade e uma competencia do educador musical. Nao e qualquer leigo 
que vai saber lidar com isso. Esta e a fungao do educador, seja na disciplina de ingles, portugues, matematica. E ai entra a 
questao da formagao das universidades 

AT - Temos defendido que a experiencia estetica e o contato com a musica, deva acompanhar o desenvolvimento 
do ser humano desde a infancia ate o ensino medio e depois o superior. N a educagao infantilis criangas nao tern o edu- 
cador musical. Por exemplo, nas EMEIS de Sao Paulo, quern vai fazer isso e a professora regente de sala. Ela nao tern o 
saber tecnico e traz uma concepgao de que o que ela faz nao e musica.Talvez ela batuque no bar, mas nao reconhece 
aquilo como musica. Como superar a dificuldade desse professor regente que nao e especialista? 

MK- Isto existe,eum problemaeeum calo no nosso sapato.Como presidentedaABEM ecomo militantenaarea, 
penso que temos de estabelecer metas e militancias politicas em curto, medio e longo prazos. Em curto prazo, temos 
esse fogo queimando o nosso pe e temos de correr pensando em algumas coisas. Nao estou me referindo a cursos de 
capacitagao para professores com 16horas,masem uma experiencia concreta que e a da Universidade Estadual deLon- 
drina. La nos temos o PARFOR, que e a segunda licenciatura constituida, que sao professores da rede que estao dando 
aula de artes e nao tern essa formagao. 

Eles vem para a U niversidade para receber esta formagao. Eles sao multiplicadores porque voltarao para as suas escolas. 

Alemdisso,temosoPIBID,oProgramadelniciagaoaDocentes,queeumprogramadaCAPESquepretendeaproximar 
a universidade da educagao basica. Nele, a professora que esta na educagao basica tambem vem para a universidade re- 
ceber formagao.A medio prazo, essa professora volta para escola levando urn capital que a universidade pode Ihe dar. E 
uma forma da universidade comegar a viver urn pouco da cultura escolar. 

Eu vejo que a curto prazo os educadores,aABEM e as universidades, tern de fazer o que o educador Kater ja fez em 
Minas Gerais ha urn tempo. Pegar esses professores e desenvolver urn trabalho com eles,de maneira que eles consigam 
virar urn elemento estetico,se desconstruir. 

E, a medio prazo, avaliar essas politicas institucionais que nos abrem espago para estar nas escolas de uma maneira 
mais efetiva, junto com esses professores. Existe realmente urn fosso entre a universidade e a educagao basica, o que e 
lamentavel. 

SM - E as criangas que passarem a ter musica na escola neste ano, daqui ha 15, poderao ser elas as professoras regentes, 
tendo passado por essa familiarizagao com a musica. Com isso, vamos ter outro momento,defato,de medio prazo. 
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LR- Eu acho que existe, inclusive, o momento de curto prazo.A ponte entre o fosso que existe entre a universidade 
e a formagao fundamental, e o educador. E possivel estabelecer politicas localizadas. Um dos grandes caminhos e a capa- 
citagao. 

Uma associagao como a ABEM pode ser fundamental no sentido de estimular as escolas de musica a olharem para 
esse fosso. E ter um pouco mais de condescendencia com esse profissional que ja esta la dando suas aulas e tern que 
fazer aquilo e tern que prestar servigo de qualquer maneira. Ele fara da maneira que sabe. E nos podemos auxiliar esse 
profissional a fazer de uma maneira melhor.A curto prazo, ja e possivel alcangar alguma coisa. 

CK- Eu participei de pelo menos tres ou quatro cursos de formagao de educadores, junto a diferentes secretarias e 
redes de ensino. Em todos os cursos de que eu participei, as vagas nao foram suficientes para o numero de inscritos. 

Eu tambem nao estou dizendo que existe, no deserto, um oasis o tempo inteiro. Estamos lidando com instituigoes, 
com legislagao, com cultura estabelecida. Porem, as pessoas se engajam, as pessoas desejam. Esta-se criando uma cultura. 
Nos nunca tivemos tanta possibilidade de ter licenciados quanto antes. 

SM - Se a escola conseguiu capacitar alguem, seja o professor de artes ou o regente, um grupo de escolas pode ter 
um professor mais especializado que possa percorrer, em um dia, varias unidades e atuar uma hora em cada. Existem 
muitas solugoes criativas para diferentes regioes do Pais. 

CF - que se puder fazer com musica poderia produzir efeitos muito beneficos (cognitivos e atitudinais) no resto 
da escola, devido a posigao muito especial que a musica ocupa na cultura brasileira, na vivencia e no dia a dia do brasileiro. 
Nao so na musica popular brasileira (que e muito especial), mas tambem em uma musicalidade difusa.Talvez se pudesse- 
mos garantir situagoes para o exercicio da disciplina, com professores mais habilitados para isso... 

AT- Celso, voce falou muitas vezes da questao da musica como disciplina.Como voces veemorisco da musica como 
disciplina virar: "eu tirei 5,0, passei de ano", assim como ocorre com as outras disciplinas. 

CF - Isso e um outro problema. E outra pedra no sapato da educagao brasileira.A avaliagao nao tern de ser esta. Ela 
acaba se configurando em conceito ou nota. Mas como se chega a isso e que e importante.A importancia das artes na es- 
cola, no caso da musica, e que ela e o unico lugar em que o sensivel e o cognitivo sao absolutamente a mesma coisa. E se 
acredita que esse e o fundamento da educagao hoje em geral e que ainda nao foi exercido porque nao se pode fazer isso 
diretamente.Tem que ser indiretamente, e o indireto e o que vem das artes. 

AT - E como voces pensam isso no bacharelado interdisciplinar. Por que tern de avaliar? 

LR - Conseguimos encontrar uma formula para evitar o numero, a questao da nota. E uma experiencia que eu tive 
nos Estados Unidos, onde existe uma apreciagao musical. 

Nos nao trabalhamos com disciplinas, mas com componentes curriculares que podem ser disciplinas, atividades, es- 
tagio etc. N ormalmente, a musica e uma atividade e o conceito e: aprovado ou reprovado. N ao conta para a media, que e 
uma preocupagao dos alunos de outras areas.A participagao em musica garante o cumprimento da carga horaria, mas 
nao e algo que aumenta a media. 
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MK- A avaliagao e um assunto que a gente tem debatido muito.Temos que tentar imprimir na escola e nos cursos 
de formagao de professor o paradigma do coletivo e do protagonismo. Se voce trabalha com essas duas perspectivas, no 
momento da avaliagao, e importante que o sujeito que esta passando pelo processo de avaliagao tambem se exponha e 
se avalie. Por exemplo, eu fago isso nas minhas disciplinas e nunca vi um aluno meu dar uma nota maior do que a que eu 
dou. E um exercicio de etica e de cntica.Ao mesmo tempo em que ele se avalia perante o grupo, ele tambem tem dejus- 
tificar aquela avaliagao. E um exercicio etico. Urn artificio seria nao dar nota. Pode-se dar nota, mas desde que ele seja pro- 
tagonista do processo. Eu acho isso fundamental, ter na perspectiva um curriculo que vai romper com paradigmas 
arcaicos. 

SM - Eu queria agradecer muito a contribuigao de voces neste movimento da educagao musical no Brasil. 
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Educagao musical: 

da impressao a expressao 



Introdugao 

Dentro do contexto escolar (Educagao Infantil, Ensino Fundamental e Ensino Medio), entendo que a educagao musical 
deve ter seu foco no que podemos chamar de musical izagao geral. Este processo deve possibilitar ao aluno uma relagao 
(ntima e ativa com a musica; seja como ouvinte qualificado, seja como cantor, instrumentista e mesmo criador de musica. 
Musica,afinal,e urn fato da vida cultural universal e nao territorio exclusivo de uma especialidade profissional.Ao mesmo 
tempo, o aprendizado musical deve ser urn processo que contribua para a formagao integral do ser humano. Desde Platao, 
reconhece-se o poder do ensino da musica sobre a formagao do cidadao e hoje, urn grande numero de pesquisas com- 
provam os beneficios que o aprendizado musical pode proporcionar em termos de desenvolvimento de habilidades cog- 
nitivas. 

Muitas atividades compoem o processo de musicalizagao e talvez as mais importantes sejam: o desenvolvimento 
vocal, o desenvolvimento ritmico-motor,o desenvolvimento da audigao,o aprendizado instrumental, a pratica musical 
conjunta, o processo criativo, a apreciagao das manifestagoes universais da musica (e sua relagao com as diferentes 
culturas e periodos historicos), a conceituagao dos elementos musicais e a leitura musical. Sobre estas atividades, que 
aqui apenas cito de forma indicativa, gostaria de chamar a atengao para urn processo que transpassa a todas e que deveria 
ser observado por todo educador musical na condugao das suas atividades: a relagao entre o que chamarei de impressao 
e expressao. 



Impressao e Expressao 

Por impressao, podemos entender toda a atividade que "vem de fora" e age sobre o aluno de forma estruturadora no 
seu impulso musical natural^Ao ensinarmos uma cangao, por exemplo, imprimimos sobre o aluno uma dada estrutura 
de tempos, tons e qualidades vocais (para nao falar do conteudo do proprio texto). Ao aprender e se exercitar nesta 
cangao, o aluno incorpora "padroes" de diversas ordens. Ele ajusta seu sistema temporal (ritmico-motor), objetivando-o 
na relagao queestabelececom o grupo.O mesmo acontececom as estruturastonaisintervalareseo proprio sistema de 
afinagao que esta na base inconsciente do paradigma tonal. A audigao de si mesmo e do grupo desempenha aqui urn 
papel fundamental, sendo esta a grande mediadora do processo de refinamento dos padroes musicais em apreensao. 
Desta forma, partindo de musicas mais simples e progressivamente incorporando estruturas musicais mais complex as, o 



1 Entendo este "impulso natural musical" como sendo essencialmente urn impulso de movimento. Este se expressa na crianga pequena tanto em movimento corporal (proto-danga), 
como em movimento vocal (proto-melodia). 
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aluno toma posse da linguagem musical. Este processo de apropriagao cultural/social da musica a partir de uma referenda 
externa permite que as estruturas relacionais da linguagem musical (de ordem abstrata) se incorporem e fiquem 
disponiveis para outras fungoes, assim contribuindo parao desenvolvimento geral do individuo. 

Mas ha urn outro aspecto neste processo. Como disse, urn impulso musical natural e inato a todo ser humano. Este 
impulso basico e a principio caotico, disforme e so gradualmente se organiza e pode ser conscientemente conduzido. E 
este impulso que sera "domado" e desenvolvido pela agao cultural da educagao musical. Cabe ressaltar que e este mesmo 
impulso que carrega a essencia da expressao individual. Por brotar no intimo da alma humana, ele expressa seus mais 
profundos sentimentos e aspiragoes, a principio, sem se preocupar em seguir regras ou padroes. De uma maneira provoca- 
te, posso dizer que o que caracteriza a originalidade do individuo e quanta e como ele se afasta da "norma", e a capaci- 
dade que ele tern de fazer prevalecer seu impulso original sobre os padroes a ele impostos. Fique claro que nao estou 
defendendo urn mundo de sujeitos desafinados e/ou descompassados. Quero apenas chamar a atengao para o impulso 
individual que deve tambem ser preservado e cultivado no processo de musicalizagao, pois quando a educagao musical 
se pauta exclusivamente no carater "de fora pra dentro" (impressao), o risco e de que nao se desenvolva a capacidade 
criativa e original do ser musical. Mais que isso: se deixe de aproveitar a enorme via metodologica que e a manifestagao 
do impulso interior do aluno. De forma consciente ou inconsciente, todos nos nos engajamos com muito mais afinco 
quando aquilo que fazemos esta intimamente ligado ao nosso ser e dificilmente encontraremos algo mais pessoal que 
nossa propria expressao sonora. N a pratica da sala de aula, isso pode significar urn envolvimento muito maior dos alunos. 

Temos muitas maneiras de cultivar este impulso criativo individual que deve permear a educagao musical ja desde o 
seu inicio. Pequenas improvisagoes, conversas musicais, perguntas e respostas, historias sonoras e muitas outras dinamicas, 
sejam elasvocaisou instrumentais,podem edevem se intercalar ao processo deestruturagao propiciado por conteudos 
pre-definidos pelo professor. Mais tarde, o desafio de compor uma cangao e mesmo pegas instrumentais pode ser alta- 
mente estimulante para os jovens, que podem realiza-las tanto individualmente como em grupo. importante e que o 
aluno tenha o espago e seja encorajado a expressar sua musicalidade interior e esta, assim como e, seja acolhida pelo 
grupo e pelo docente. Nesta situagao, nao cabem julgamentos e juizos de valor baseados em uma expectativa "do que e 
certo", mas sim, a admiragao pela expressao original de cada urn. 

Temos que reconhecer que nos primeiros anos escolares esta expressao pode ser algo bem modesto e tateante. 
Todavia e importante que ela se inicie cedo se queremos que posteriormente ela se manifeste com vigor e criatividade. 
Nao e possivel conduzir anos a fio uma educagao musical na qual apenas se aprende por imitagao ou por partitura 
cangoes e pegas instrumentais prontas e na adolescencia espere que se crie algo original. 



ConsideragoesFinais 

Se por urn lado e extremamente importante que o aluno interiorize as estruturas fundamentals da linguagem musical, 
tome contato e desenvolva o gosto pelas grandes manifestagoes musicais da historia, da cultura do seu povo e do mundo; 
por outro lado, e fundamental que ele use estas estruturas como base para sua expressao individual. Se no inicio do 
processo de musicalizagao, o elemento da impressao desempenha urn papel importantissimo, sem o qual as bases da 
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vivencia musical dificilmente podem se estabelecer,o impulso da expressao deve afja ter um pequeno espagojespago 
este que devera crescer ao longo dos anos escolares culminando em um amplo potencial criativo do jovem. Este entao 
pode se expressar no mundo com reverencia a sua cultura, mas livre e confiante para fazer nascer o novo. 
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usica, neurociencia e 

desenvolvimento humano 



N a ultima decada, houve uma grande expansao nos conhecimentos das bases neurobiologicas do processamento da 
musica devido, em parte, as novas tecnologias de neuroimagem.Tais tecnicas permitem revelar em tempo real como o 
cerebro processa, da sentido e emogao a impalpabilidade de sons organizados e silencios articulados. processamento 
musical envolve uma ampla gama de areas cerebrais relacionadas a percepgao de alturas, timbres, ritmos, a decodificagao 
metrica, melodico-hamonica, a gestualidade implicita e modulagao do sistema de prazer e recompensa que acompanham 
nossas reagoes psiquicas e corporais a musica. De que maneira o cerebro sincroniza duragoes, agrupa e cria distingoes 
entre sons e timbres, reconhece consonancia e dissonancias, programa movimentos precisos na execugao instrumental 
eleitura,armazenaeevocamelodiasfamiliarese ritmos?. Como taisprocessosmodularesintegrampercepgoesmultiplas 
em uma experiencia singular, essencialmente emocional queseduzedirecionaao mesmo tempo nossossentidos,nosso 
corpo e cognigao. Entender o cerebro musical pode elucidar aspectos fundamentals da mente humana, da emergencia 
da consciencia a partir da emogao, da percepgao implicita a consciencia autorreflexiva. Se por urn lado, a neurociencia 
tradicionalmente lida com a objetividade dos dados e sinais que cartografam o funcionamento cerebral, por outro, a 
musica nao pode ser entendida sem levarmos em conta a subjetividade, o envolvimento ludico e a transitividade que 
caracterizam a arte. Ciencia e arte compartilham o dinamismo do desenvolvimento, que nao e urn estado, mas urn 
processo permanente de aprendizagem e busca de equilibrio e abrange a capacidade de conhecer, conviver, crescer e 
humanizar-se com as varias dimensoes da vida. 



Processamento Musical 

A atividade musical mobiliza amplas areas cerebrais, tanto as filogeneticamente mais novas (neocortex) como os sis- 
temas mais antigos e primitivos como o chamado cerebro reptiliano que envolve o cerebelo, areas do tronco cerebral e 
a amigdala cerebral. As vibragoessonoras,resultantes do deslocamentodemoleculas dear, provocamdistintos movimen- 
tos nas celulas ciliares (receptoras) localizadas no ouvido interno e sao transmitidas para centros do tronco cerebral. A 
frequencia de vibragao dos sons tern uma correspondencia com a localizagao das celulas ciliadas do ouvido interno e a 
intensidade dos sons esta diretamente relacionada ao numero de fibras que entram em agao. Quanto mais intenso o som, 
mais fibras entram em agao. Existe uma relagao entre a localizagao da celula sensorial na coclea e a frequencia de vibragao 
dos sons. A frequencia que mais excita uma celula sensorial muda sistematicamente de alta (sons agudos) para baixa fre- 
quencia (sons graves). Assim, os estimulos sonoros nas chamadas celulas ciliares sao levados pelo nervo auditivo de 
maneira organizadaao cortex auditivo (lobo temporal).0 primeiro estagio,asenso-percepgao musical, se da nas areas de 
projegao localizadas no lobo temporal no chamado cortex auditivo ou area auditiva primaria responsavel pela decodifi- 
cagao da altura, timbre, contorno e ritmo. Tal area conecta-se com o restante do cerebro em circuitos de ida e volta,com 
areas da memoria como o hipocampo que reconhece a familiaridade dos elementos tematicos e ritmicos, bem como 
com as areas de regulagao motora e emocional como o cerebelo e a amigdala (que atribuem urn valor emocional a expe- 
riencia sonora) e urn pequeno nucleo de substancia cinzenta (nucleo acumbens) relacionado ao sentido de prazer e re- 
compensa (Figura 1). Enquanto as areas temporais do cerebro sao aquelas que recebem e processam os sons, algumas 
areas especificas do lobo frontal sao responsaveis pela decodificagao da estrutura e ordem temporal, isto e,do compor- 
tamento musical mais planejado. 
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Ha uma especializagao hemisferica para a musica no sentido do predominio do lado direito para a discriminagao da 
diregao das alturas(contornomelodico), do conteudo emocional da musica e dos timbres (nas areas temporaisefrontais) 
enquanto o ritmo e duragao e a metrica, a discriminagao da tonalidade se da predominantemente no lado esquerdo do 
cerebro. hemisferio cerebral esquerdo tambem analisa os parametros de ritmo e altura interagindo diretamente com 
as areas da linguagem, que identificam a sintaxe musical. 



Cortex Motor Cortex Sensorial 

M ovimento, bater o pe, Reagao tactil a tocar urn 

dangar e tocar um instrumento e dancer 
instrumento 



Cortex Auditivo 
As primeiras etapas da 
audigao de sons, a 
percepgao e a analise 
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Figura 1. Representagao Esquematica do Cerebro Musical. (Adaptado deLevitin, 2010) 

A musica nao apenas e processada no cerebro, mas afeta seu funcionamento. As alteragoes fisiologicas com a exposigao 
a musica sao multiplas e vao desde a modulagao neurovegetativa dos padroes de variabilidade dos ritmos endogenos da 
frequencia cardiaca, dos ritmos respiratorios, dos ritmos eletricos cerebrais, dos ciclos circadianos de sono-vigilia, ate a 
produgao de varios neurotransmissores ligados a recompensa e ao prazer e ao sistema de neuromodulagao da dor. Treina- 
mento musical e exposigao prolongada a musica considerada prazerosa aumentam a produgao de neurotrofinas produzi- 
das em nosso cerebro em situagoes de desafio, podendo determinar nao so aumento da sobrevivencia de neuronios 
como mudangas de padroes de conectividade na chamada plasticidade cerebral. 



Musica e Plasticidade Cerebral 

A experiencia musical modifica estruturalmente o cerebro. Pessoas sem treino musical processam melodias prefe- 
rencialmente no hemisferio cerebral direito, enquanto nos musicos, ha uma transferencia para o hemisferio cerebral es- 
querdo. treino musical tambem aumenta o tamanho, a conectividade (maior numero de sinapses-contatos entre os 
neuronios) de varias areas cerebrais como o corpo caloso (que une um lado a outro do cerebro), o cerebelo e o cortex 
motor (envolvido com a execugao de instrumentos). Ativagao maior de areas do hemisferio cerebral esquerdo pode po- 
tencializar nao so as fungoes musicais, mas tambem as fungoeslinguisticas, que sao sediad as nestemesmo lado do cerebro. 
Varios circuitos neuronals sao ativados pela musica, uma vez que o aprendizado musical requer habilidades multimodals 
que envolvem a percepgao de estimulos simultaneos e a integragao de varias fungoes cognitivas como a atengao, a 
memoria e das areas de associagao sensorial e corporal, envolvidas tanto na linguagem corporal quanto simbolica.As 
criangas,demaneirageral,expressam as emogoesmaisfacilmente pela musica do que pelaspalavras. Neste sentido, oes- 
tudo da musica pode ser uma ferramenta unica para ampliagao do desenvolvimento cognitivo e emocional das criangas, 
induindo aquelas com transtornos ou disfungoes do neurodesenvolvimento como o deficit de atengao e a dislexia. 
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Estimulando o Cerebro Musical 

O uso da musica para fins terapeuticos data de tempos ancestrais e apoia-se na capacidade da musica de evocar e es- 
timular uma serie de reagoes fisiologicas que fazem a ligagao direta entre o cerebro emocional e o cerebro executivo.A 
musica estimula a f lexibilidade mental, a coesao social fortalecendo vinculos e compartilhamento de emogoes que nos 
fazem perceber que o outro faz parte do nosso sistema de referenda. Varios estudos revelam efeitos clinicos da musica 
na precisao dos movimentos da marcha, no controle postural, facilitando a expressao de estados afetivos e comporta- 
mentais em individuos com depressao e ansiedade.Tais efeitos positivos da musica tern sido observados em transtornos 
do desenvolvimento como o deficit de atengao, a dislexia, na doenga de Parkinson, na doenga de Alzheimer ou em doentes 
com espasticidade, nos quais a reabilitagao com musica ou estimulos a ela relacionados como danga, ritmos ou jogos mu- 
sicals potencializam as tecnicas de reabilitagao fisica e cognitiva.A inteligencia musical e urn trago compartilhado e 
mutavel que pode estar presente em grau ate acentuado mesmo em criangas com deficiencia intelectual.Criangas com 
sindrome deWillians, urn tipo de doenga genetica, apresentam deficiencia intelectual e habilidades de percepgao,de 
identificagao, classificagao de diferentes sons e de nuances de andamento, mudanga de tonalidade, muitas vezes, extra- 
ordinarias. periodo do neurodesenvolvimento mais sensivel para o desenvolvimento de habilidades musicais se da nos 
primeiros 8 anos de vida. Estudos com potenciais evocados mostram que bebesja nos primeiros 3 meses de vida apre- 
sentam varias competencias musicais para reconhecer o contorno melodico, diferenciam consonancias e dissonancias e 
mudangas ritmicas.A exposigao precoce a musica alem de facilitar a emergencia de talentos ocultos, contribui para a 
construgao de urn cerebro biologicamente mais conectado, f luido, emocionalmente competente e criativo. Criangas em 
ambientes sensorialmente enriquecedores apresentam respostas fisiologicas mais amplas, maior atividade das areas asso- 
ciates cerebrais, maior grau de neurogenese (formagao de novos neuronios em area importante para a memoria como 
o hipocampo) e diminuigao da perda neuronal (apoptose funcional). A educagao musical favorece a ativagao dos chama- 
dos neuronios em espelho, localizados em areas frontais e parietais do cerebro, e essenciais para a chamada cognigao 
social humana, urn conjunto de processos cognitivos e emocionais responsaveis pelas fungoes de empatia, ressonancia 
afetiva e compreensao de ambiguidades na linguagem verbal e nao verbal. 

avango das correlagoes da musica com a fungao cerebral exige cada vez mais, urn trabalho multidisciplinar (musicos, 
neurologistas, educadores musicais) que de acesso a multiplicidade de experiencias musicais, ludicas, criativas, prazerosas, 
na analise do impacto da musica no neurodesenvolvimento. Este alcance podera significar urn resgate do sentido inte- 
grado da arte, educagao e ciencia e urn novo status para invengao e criatividade, pois nas palavras de Drummond, o pro- 
blema nao e inventar, e ser inventado, hora apos hora e nunca ficar pronta nossa edigao convincente. 
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Moderadores: Sergio Molina eAdrianaTerahata 
Participantes: Mauro Muszkat e Marcelo Petraglia 



Sercpo Molina - Projeto "A M usica na Escola" inicia a roda de conversa numero 2 com o tema M usica, N eurociencia 
e Desenvolvimento Humano. 

Marcelo Petraglia - Quando lidamos com a questao da educagao musical, temos algumas linhas-mestras como o 
desenvolvimento vocal, o desenvolvimento instrumental^ estruturagao ritmo-motora,o desenvolvimento da audigao,o 
processo criativo e uma serie de caminhos. 

Quando olho a educagao musical, eu vejo trilhas que vao correndo mais ou menos paralelamente e, a cada momento, 
uma dessas trilhas tern uma preponderancia maior no desenvolvimento da crianga e do jovem. 

Ha uma coisa que transpassa tudo isso, a que se chamou de transversal, que e justamente esse equilibrio. Eu acordei 
para isso urn pouco tarde. processo da expressao e o que eu chamo de "minha musica", daquilo que eu tenho como 
impulso musical, que nasce com todo ser humano. Eu identifico esse impulso musical, num primeiro momento, como o 
impulso ao movimento. Para mim, esta cada vez mais misturado: musica, movimento, tempo.Tudo que tern vida tern movi- 
mento e tern tempo. E o tempo e o movimento podem, de maneira muito abrangente, ser entendidos como aquilo que 
possibilita a vivencia sonora. 

Para mim, o som e uma vivencia totalmente interior. N ao e o que esta fora. Para haver o som precisa haver urn destino. 
Precisa haver urn aparato que vai decodificar esse estimulo e criar dentro de nos uma vivencia sonora musical. 

Todo o ser humano nasce com esse impulso musical original e,com ele,seexpressa.Como urn bebeatravesde movi- 
mentos. Chamo isso de proto-danga e proto-musica, que sao todos os sons que comegam a acontecer. Nos carregamos 
esse impulso para o resto da vida. 

Aos poucos,ele vai se estruturando devido a d i versos fatores, e comega a ganhar ordem.Se o deixarmosentregue a na- 
tureza, ele talvez tenha poucas chances de se estruturar. E como imaginar uma crianga que nunca teve uma referenda ex- 
terna de afinagao, de regularidade ritmica, de ciclos. Suponho que dificilmente ela chegaria a ter uma expressao musical. 

Outra coisa que pode contribuir para essa suposigao e o fato de a musica estar totalmente atrelada ao ambiente cul- 
tural. No mundo ocidental, temos urn sistema de afinagao; na Africa ou no sudesteAsiatico voce tern outro.Aspessoasafi- 
nam de maneira diferente. Para elas, aquilo e o natural, ou seja, isso e uma agao cultural que interage com esse impulso 
natural para se chegar a uma estruturagao musical. 

A minha questao na educagao musical e que deveriamos aproveitar esse impulso individual.A educagao nao deveria 
criar replicas, mas sim, incentivar a coisa mais central do ser humano que e a possibilidade de liberdade, da expressao da 
individualidade. 



Todo processo educacional tem um final multi e isso vale para qualquer disciplina. E instrumentalizar, dar condigoes 
ao individuo de se expressar em sua forma unica, individual, aquela que e so dele. N ao estou defendendo uma sociedade 
de desafinados e descompassados, mas a possibilidade pela pratica, como acontece em tantas atividades, vai ajudar na es- 
truturagao desse sistema motor, na aquisigao do refinamento e no esclarecimento da afinagao que, pra mim, e um grande 
misterio. 

Isso e para ser levado ate um ponto em que a expressao individual possa acontecer. 

A pessoateve uma vida inteira de educagao formal musical ate de boa qualidade. E alguem pergunta, qual e tua musica? 
I mprovisa. E nao sai. Ela nao desenvolveu esse processo, que e um f luxo de poder se ouvir, poder desenvolver a sua "ima- 
ginagao sonora". Uma criagao sonora interior que possa fluir de uma forma ordenada dentro daquele contexto cultural 
em que ela esta. 

SM - E do ponto de vista da neurociencia e da evolugao que ela teve nos ultimos anos, como e que a musica e recebida 
pelo cerebro, o que a gente pode dizer sobre isso? 

Mauro Muszkat- Ainda estamos engatinhando nesse conhecimento. Existem quase 150 centros universitarios es- 
tudando a relagao da musica e o processamento cerebral, a circuitaria cerebral. Por que esse interesse? Por que se relevou 
a musica para ciencia? Uma coisa tao ancestral, tao antiga e que a ciencia esta querendo estudar, principalmente pela sua 
complexidade. 

A musica tem uma caracteristica no funcionamento cerebral de multiplos significados, envolvendo areas cerebrais 
amplas, areas complementaresjaconheciamos esse funcionamento na linguagem,na leiturae naescrita.Cartografando 
essas areas cerebrais e entendendo o funcionamento, e possivel compreender os proprios processos cerebrais.A musica, 
por essa raiz de mente emocional, tambem elucida os aspectos de como a emogao surge, o que e uma expectativa, o que 
e uma tensao, o que e um relaxamento, um impulso. 

Um experimento importantequetemosvisto nosvariostrabalhoscom musica eo seu potencial parareorganizare 
redimensionar o cerebro. Sabemos, por exemplo, que o cerebro de um musico e totalmente diferente de um nao musico. 
Nao diferente do ponto de vista funcional, mas estrutural mente, as conexoes entre os neuronios, as circuitarias vao se 
tornando diferentes em termos de tamanho e de numero. 

Hoje sabemos que um neuronio compete com outro pelo proprio mundo, pela experiencia, pela novidade. Essa visao e 
a que chamamos "neografinismo neuronal", em busca da experiencia. Sabemos que a musica ajuda nessa reorganizagao, au- 
mentaacompetenciadevariasareasdo cerebro emocional, do cerebro motor e do cerebro sensorial deumamaneiraimpar. 

Esse e um espago muito importante para discutirmos, para falarmos da "musica na escola", pois isso quer dizer "cere- 
bro em formagao". cerebro da crianga esta em formagao.As redes multiplas que estao se criando, estao aumentando 
suas conexoes, estao em busca de novos caminhos e podem levar a conexoes que tornam uma crianga mais f luida, com- 
petente, criativa para lidar com os desafios da vida. 

Temos um olhar cartesiano em relagao a musica que nos da uma visao limitada do seu potencial. Temos de ver a 
musica em toda a sua extensao, o fazer musical, o pensar musical, o sentir e aumentar o repertorio que voce tem para 
levar para a escola com o objetivo de favorecer o desenvolvimento de todas essas competencias. 

Na verdade, voce esta construindo um cerebro diferente,f lexibilizando as atitudes e facilitando que a crianga se acul- 
ture de uma maneira mais ampla e crie repertories singulares, repertories proprios para lidar com o aspecto motor de 
uma maneira mais organica. 
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SM - Mauro,voce afirma que na medida em que a pessoa e submetida a esse estudo de musica, o cerebro passa a res- 
ponder de formas diferentes ao estimulo musical. Como e essa diferenga do cerebro que processa e diferencia o que 
chamamosde "musica", como sons organizados, do somordinario?As"paisagenssonoras"seriammusicastambem?lsso 
pode ser uma ideia artistica de educagao musical? cerebro entende dessa maneira essa questao? 



MM - cerebro do bebe, da crianga, tern uma potencialidade em termos de simbolos sonoros como fenomeno visual, 
tatil, mais diferenciado. Urn bebe de nove meses ja tern competencia para entender se urn som e dissonante ou se o som 

e consonante. Ele ja identifica o entorno melodico, se a melo- 
dia esta subindo ou esta descendo. 

A sensorializagao eficiente da crianga por musica inclui a 
questao do vinculo, do olhar, da maneira como voce fala.Ate a 
maneira que a mae coloca os sons e estimula, ajuda a fazer 
conexoes, estimula a conexao entre o som, enquanto feno- 
meno fisico,eo som enquanto fenomeno sensorial, que seen- 
caixa num pensamento mais formal. 

SM - A partir desse caminho trilhado, quando a crianga 
ouve uma musica, ela ja acessa por essa via? 
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rencia do que e certo e do que e errado. No momenta 
ajustes. Se comegamos a fazer uma danga juntos, eu nao 



MM - Ela acessa por essas vias e por modulos.Voce junta 
esses modulos do timbre, do som em alguns esquemas que ja 
sao alguns engramas que foram coordenados pela experiencia 
sensorial, pelo habito, pelo contato com a musica, pela acul- 
turagao da parte sonora e vai se integrando as outras expe- 
riencias que estao armazenadas na memoria. Isso depende de 
como se deu o habito,de como a crianga e exposta ao mundo 
sonoro. 

SM-Marcelo,gostariaquevocefalasseumpoucosobrea 
questao de que cada pessoa tern urn referencial motor parti- 
cular, mas quando ela faz musica em grupo trabalha impressao 
e expressao ao mesmo tempo. 

MP - processo de aquisigao de padroes se da muito no 
social, na interagao com outro.Se eu tenho o meu impulso na- 
tural, o meu jeito nao tern uma referenda do outro, nem refe- 
em que eu confronto isso com outro e que tenho de buscar os 
posso sair mais rapido que voce.Vamos ter que achar uma media. 



SM - E uma oportunidade em outras disciplinas - logico que depende do professor e da atividade que e feita em 
classe - mas na musica, parte-se do pressuposto que e interessante comegar fazendo junto. Como e que o cerebro esta 
operando esse "autofazer" e se medir em perspectiva com os colegas? 
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MP - E urn grande desafio na sala de aula. Voce percebe aquele aluno esta "demais" e surge o desequilibrio. Ele nao 
ouve o colega, nao ouve o resto, sai cantando de qualquer jeito. 

MM - Exatamente.Voce precisa modular a intensidade, a escuta. Delimitar esse sentido. Esta e a possibilidade que o 
educador tem de mexer com a questao da intensidade, para buscar a escuta em comum, buscar a questao da empatia e 
da ressonancia, areas no cerebro muito estudadas atualmente. 

Em neurociencia,discute-se a questao dacorrelagao social. Quais as areas do cerebro que veem o outro, que integram o 
outro e sao responsaveis pela empatia, pela ressonancia? Ha individuos que nao tern isso, mas gostam da musica.Tem uma 
contradigao de nao ter empatia com a linguagem, mas ter empatia com a musica. Como, por exemplo, quern tem sindrome 
autistica e tem uma vibragao pela musica tremenda, mas nao consegue sincronizar com o outro de maneira coletiva. 

MP - Dentro da discussao que voce iniciou, do "fazer musical" e as outras coisas que ele possibilita, essa questao vai 
estruturando seu cerebro com conexoes que depois estao disponiveis para uma expressao mais individual. Mas tem uma 
coisa curiosa,que tem a ver tambem com essa questao social .Afinal de contas,se a atividade musical tornasse as pessoas 
defato melhores,eu mepergunto:"Agentenao veevidenciasnisso?" As orquestras estao ai... 

Eufico me perguntandosobretodo esse desenvolvimento musical. Onde,defato,eledesenvolve?Temosdesercriticos 
e seletivos. Se de fato a musica torna a pessoa moralmente melhor, mais sociavel? Recentemente li um artigo do Canada, 
quefalavasobre pesquisascom musica relacionadasao QI.O grupo avaliado teve uma performance maisalta nao so por 
ouvir musica, mas por ter aula de musica durante certo tempo. Mas essas criangas e jovens nao desenvolveram habilidades 
sociais, como, por exemplo, quern fez teatro, que era um grupo de controle desta mesma pesquisa. 

MM - Nenhuma atividade cria um ser humano completo. Ela tem de ser contextualizada, ideologicamente bem colo- 
cada, estar em um contexto pragmatico adequado, para entao se tonar um conhecimento aplicavel em uma condigao 
historica. 

A musica nao esta longe disso. Ela pode ser utilizada de um jeito muito errado, distorcido. Enquanto "meio" ela e mais 
f lexivel do que outros. E muito cenica, tem varios significados que voce pode agregar, e uma boa "massa de trabalho", 
mas o que torna o individuo consciente e um trabalho mais amplo. 

AdrianaTerahata - Mauro traz a questao da importancia das conexoes cerebrais, como isso vai se conectar e for- 
mar um ser mais f luido, mais criativo, a importancia do vinculo e de como se coloca os sons para essa crianga. E importante 
que o educador tenha o conhecimento, por exemplo, da questao da plasticidade cerebral? De como favorecer a questao 
da expressao e nao so da impressao? Do que esperar de uma crianga de zero a tres anos, o que esperar de uma crianga 
de tres a cinco anos, e assim por diante? 

MP - Voce colocou um grande dilema. Se pensarmos a situagao ideal, de todos que lidam com criangas - e nao 
somente o professor, mas tambem a propria familia - , toda a sociedade deveria ter uma compreensao maior do que e 
uma crianga de zero a tres, de tres a seis e assim por diante, e ter parametrosTemos uma certa nogao. Dificilmente uma 
familia ira oferecer uma feijoada para um bebe porque e errado. Mas, se fazem coisas com o som,talvez tao prejudicial 
quanto, como levar o filho de colo para uma rave. 

exemplo foi extremo, mas na questao do professor, e um pouco a mesma coisa. A formagao, a capacitagao dos nossos 
professores e deficitaria, precaria. De um lado, conhecer o desenvolvimento da crianga; do outro, conhecer os elementos 
da musica. Deve entrar um trabalho da fenomenologia dos elementos da musica: o que e o forte, o que e o piano, o que 



Rodadeconversa2 



sao as escalas,osintervalos, as propriasqualidades dos timbres. No momento em que o professor tem essa musicidade, ele 
integra os conhecimentos dele e pode olhar para uma crianga e determinar o que cabe naquela situagao especifica. 

MM - Eu concordo plenamente. Ha uma questao que e a do individuo. Ele precisa ser incluido para fazer a inclusao. 
Tivemos uma experiencia muito marcante. Eu coordeno o Centro de Desenvolvimento Infantil na Escola de Medicina. 
Recebemos criangas com o diagnostico de deficiencia mental. Aval iamos a deficiencia intelectual em varios contextos, 
inclusive o desempenho musical e nos surpreendemos. Metade das classificadas como deficientes mentais, nao eram de- 
ficientes, elas estavam deficientes devido a varias condigoes como abuso, negligencia, falta de instrumentos para dar 
condigoes da crianga se expressar com outros padroes. 

Uma cantora que foi trabalhar com os professores da escola notou que os mais excluidos eram os proprios professores, 
porque eles nao conseguiam se expressar corporal e sensorialmente. Eles nao conseguiam nem cantar,ficavam travados. 
Entao,o trabalho de educagao tambem e em cima da capacitagao da musica como instrumento libertador. Ela e urn meio, 
urn meio maravilhoso, fluido, para conscientizar o seu corpo, a sua mente, de se incluir e se capacitar para esse potencial. 
Temos de fazer a musica acontecer, f luir, vir de dentro para contagiar todo o corpo. professor consegue fazer isso se 
ele conseguir essa ressonancia interna. 

Em relagao aformagao do cerebro,osprimeiros quatro anos sao cruciaisno desenvolvimento dealgumas areas cere- 
brals ligadas a espacialidade,queauxiliarao ate no desenvolvimento linguistico. Atualmente existem estudos que mostram 
que a musica pode pre-ativar areas de competencias linguisticas e fonologicas. Se bem utilizada, a musica e urn instrumento 
muito importante para, realmente, incluir. I ncluir tambem pessoas com dificuldades especificas:de se expressar por meio 
da linguagem,com dificuldade de leitura, que nao conseguem sincronizar a fonetica num texto em que e preciso utilizar 
o ritmo. Esse e urn campo maravilhoso, amplo. 

Sabemos que, de zero aos quatro anos, e uma faixa importante para a sensoralizagao. De quatro aos sete anos, temos 
o desenvolvimento de areas importantes para o pensamento espacial e a musica contribui muito.A partir dos sete anos, 
temos o comego do desenvolvimento das areas mais anteriores do cerebro, das areas frontais que estao ligadas ao pen- 
samento racional organizado, que e mais flexivel, que antecipa consequencias. A partir dos 12 anos, temos uma inde- 
pendencia desse sistema mais executivo, que precede da sensorialidade e pode pensar independente daquilo que ele 
vivenciou. 

SM - Existem pesquisas com adultos que nao tenham treinamento musical e, ao serem expostos a ele, apresentaram 
alteragoes? 

MM - Sem duvida. Devido a plasticidade do cerebro. cerebro e plastico por natureza. Mesmo na velhice, ate em in- 
dividuos com doengade Alzheimer, com doengas cerebrais, temos a possibilidade de mobilizar novas conexoes. 

SM - Eu fago essas perguntas porque vamos ter, nos proximos anos, essa questao de trabalhar na escola com musicos 
especialistase tambem com profissionais que serao capacitados. Nesse sentido, a capacitagao pode ser feita? 

MM - Eu diria que sim. Eu acho que a musica e urn instrumento maravilhoso, enriquecedor que a gente tem de 
generalizar para os educadores de uma maneira independente da formagao especifica musical. E diminuir a questao da 
complexidade da arte, no sentido de simplificar instrumentos. Sao esses instrumentos mais pragmaticos para poder de- 
pois enriquecer esses elementos de uma maneira, mas num primeiro piano, eu acho que e muito importante cativar, 
criarsimpatia. 
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AT - O Marcelo colocou uma coisa interessante sobre se instrumentalizar para se expressar de forma propria. Eu 
pensei entao na musica para alguma finalidade como, por exemplo, a musica da fila, a musica para lavar as maos, a musica 
para escovar os dentes. Esse conhecimento precisa ser consciente? 

MP- Num primeiro momenta, eu acho que nao. Eu trabalho com adultos e projetos de capacitagao de professores 
nos quais estamos desenvolvendo uma metodologia calcada muito no processo criativo da autoexpressao. Aquela pessoa 
que mesmo de forma inconsciente aprendeu a falar musicalmente. Isso para ela e facil, voce da o start e ela vai. Porque, 
de alguma forma, ela tern umaafinagao razoavel,um senso bom deritmo.Haum caminho paraajuda-la.O principal a ser 
feito e mudar o modelo mental de que musica e coisa de musico. De que musico e profissao de especialista.A musica, 
em si, nao e uma especialidade. Nao e uma profissao, ela e urn dom do ser humano, assim como todas as outras artes. 
Voce pode dangar, escrever urn poema, fazer urn desenho, fazer musica e cantar. Alguns vao se desenvolver e se tornar 
os virtuoses profissionais da area. Otimo. Precisamos deles. M as a musica em si, nao e. 

Claro que existem situagoes em que as pessoas estao tao enferrujadas,que e preciso criar urn processo terapeutico 
muito consciente para ajudar a resgatar a musicalidade. Eu acredito que e sempre possivel fazer isso. Quando a gente fala 
do profissional, do professor de uma escola, o fata de ele chamar as criangas de volta do recreio, do intervalo, cantando, 
jaevalido. 

AT - Essa musica simples esta presente na educagao infantil na hora de ir para o recreio, de voltar para a sala de aula. 
que eu queria saber e: fazer isso e "mais" ou "menos"? E uma colaboragao, nao e? 

MM -Acho que as duas coisas, eu acho que as duas coisas sao possiveis. I nclusive, estamos com urn problema muito 
grande de falta de repertorio para se comunicar musicalmente com as criangas. Foi feito urn trabalho, uma bateria musical 
para ver se as criangas sao capazes de identificar as musicas. Ficamos impressionados. Mesmo a "ciranda, cirandinha" elas 
nao identificam.O repertorio basico da educagao infantil estase perdendo muito. E preciso resgatar essascangoese tam- 
bem elementos que ajudem a criar uma organizagao das atividades. 
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Estruturamos a musica tanto no nosso cerebro mais primitivo reptiliano quanto no cerebro mais evoluido, mais pre- 
frontal. Ha esses dois ramos especificos maravilhosos capazes de criar essa grande plasticidade e essa possibilidade de 
ser comunicada tanto como um treino, quanto como uma atividade mais explicita, mais pensante, mais racional. 

SM - M auro, qual e a diferenga, no cerebro, entre o escutar, processar, e o fazer musica? 

MM- Quando voce estafazendo, voce tambem estaescutando.As areas ativadas quando voce escuta, ativam as areas 
da programagao motora. Ha uma integragao entre as areas sensorials e as areas motoras.Ao mesmo tempo, existe uma 
atividade metacognitiva.Voce coloca, como sujeito e como o objeto, ao mesmo tempo. Nao existe uma hierarquia no 
cerebro. fazer musical engloba a fungao tambem nesse sentido. Quanto a escuta, voce pode ter uma escuta totalmente 
desatenta.Umaescutanum nivel muito baixo hierarquico,masqueentrapelo seu corpo,teu cerebelo,pelas areas mais 
baixas.Ou voce pode ter uma escuta extremamente refinada. 

MP- processo de escuta vem a partir do estimulo e ele e processado.Curiosamente este processo sempre termina 
como expressao. Como por exemplo, o fato de voce escutar musica e comegar a bater o pe, ou, o impulso, a danga. Isso 
acontece, as vezes, de forma involuntaria.A escuta esta totalmente conectada com o aspecto expressivo, motor. E, para 
mim, o suprassumo do desenvolvimento musical e quando existe uma fluencia total entre aquilo que voce escuta inter- 
namente e isso se expressa atraves da tua corporalidade. 

MM - Como neurologista, eu fico pensando no inverso. Se voce tern o corpo estatico que nao responde, se voce tern 
um problema cerebral que a tua escuta e limitada a algumas areas cerebrais, mesmo assim, ela continua sendo uma escuta, 
independentemente dela nao produzir esse estado. Mas e um desenvolvimento, e uma linguagem e tern a sua expressao. 

SM - Marcelo, eu sei que voce tern um trabalho que contextualiza a musica dentro da Antroposofia. Eu queria que 
voce falasse um pouquinho de como seria isso. 

MP - Primeiro, eu preciso dar uma nogao do que e Antroposofia. E uma corrente de conhecimento, uma corrente 
filosofica que se iniciou no seculo passado, a partir das experiencias de um filosofo, matematico, estudioso, pensador 
chamado Rudolf Steiner. Ele foi revisor da obra cientifica do Goethe, filosofo e poeta alemao que tinha uma obra cientifica 
desconhecida e que elaborou a teoria das cores, um trabalho muito interessante com botanica.A sua pesquisa caiu na 
mao do Steiner, que faria a revisao e a primeira edigao dessa obra e, observando a maneira como Goethe olhava a natureza, 
como conhecia as outras coisas, ele extraiu um metodo cognitivo do proprio Goethe.Aplicando esse metodo de olhar o 
proprio ser humano, ele comegou a desenvolver toda uma visao do ser humano e do mundo a partir dessas descobertas. 
Isso foi compartilhado e surgiram muitas aplicagoes praticas na pedagogia, na medicina, na agricultura, nas artes, na ar- 
quitetura e se espalhou pelo mundo e, atualmente, e uma corrente filosofica que ganhou dimensao. 

A musica, curiosamente, dentro da Antroposofia, ficou um pouco de lado. Recentemente,alguns musicos pegaram 
essas indicagoes e refletindo sobre essa visao do ser humano, comegaram a desenvolver isso e transformar esse conhe- 
cimento em coisas uteis. Essas pessoas me ajudaram a olhar a relagao da musica com o ser humano de uma forma bastante 
interessante. A Antroposofia tern pontos de vistas muito interessantes e cooperativos para entender o ser humano.Atraves 
deles, foi muito legal poder fazer esse link com a musica. Eu acabei embarcando nessa e desenvolvendo alguns aspectos 
para entender essa relagao entre o ser humano e a musica. 
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Fazendo uma relagao com a educagao, nos conhecemos o desenvolvimento da crianga e o metie musical, mas como 
e que a gente faz a ponte entre essas coisas? Essa ponte vai se dar a partir daquilo que eu vou chamar de imagem do ser 
humano. 

Se eu acho que o ser humano e uma maquina,eu vou fazer os links da musica com esse ser humano a partir dessa imagem. 

MM - Eu acho que todo exercicio de criar uma condigao de integrar o ser humano e bem-vindo. Eles levam a uma 
pratica que da sentido, que unifica sua atividade.Tem muito a ver com a realidade do proprio desenvolvimento. Quando 
pensamos no individuo, pensamos no individuo proprio, atipico. Existem individuos que tern urn cerebro totalmente 
diferente, que se conectam ate com a emogao de urn jeito totalmente diferente. E preciso aprender como ele e, para 
chegar a se comunicar com ele. E, as vezes, voce tern que fugir de alguns padroes e dos mais comuns para poder se co- 
municar. 

SM - Muito bem. Nos teremos esse desafio gigantesco e estimulante pela frente que e levar a musica para a escola. 
N ao e obrigatoriamente a educagao "para" a musica, mas a educagao "pela" musica. De trabalhar com musica e educagao 
de uma maneira plural, porque o Pais e plural, a sociedade e plural e a complementaridade disso e que nos parece urn 
bomcaminho. 
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Pen sad ores do inicio 

do seculo XX: breve panorama 



Entre diversas mudangas, a passagem do seculo XIX para o seculo XX foi acompanhada tambem por um olhar cada 
vez mais voltado para o espago urbano. crescimento das cidades transformou o cotidiano das pessoas, e abriu "um 
enorme leque de experiencias e atividades para as massas urbanas" (BERMAN, 1986:155). Nesse novo ambiente, uma 
gama enorme de novos sons se criou - remetendo ao conceito de soundscape; de M . Schafer (2001:11). 

Artistas,aospoucos,distanciam-sedo pensamento romantico do seculo XIX e novas manifestagoesartisticassurgem. 
Na musica, o progressivo afastamento da tonalidade - proposto por diversos compositores - traz novas possibilidades 
sonoras.A modernidade olha para o futuro, mas a esperanga no progresso sera quebrada com as guerras mundiais. 
desenvolvimento gradual da psicologia afeta de modo permanente a pedagogia, que busca novos caminhos e se desen- 
volve em diregao a uma nova maneira de educar. E nesse contexto que surgem diversas ref lexoes sobre a educagao mu- 
sical infantil. 

Emilejaques-Dalcrozenasceu em 1865. Professor do Conservatory deGenebra,observou queseusalunosnao ou- 
viam internamente o que escreviam e,a partir dessa e de outras observagoesjormulou uma maneira inedita de se apren- 
der musica. 

Seu sistemade educagao musical, inicialmente concebido para adultos, foi chamado de Rythmique,etem porobjeto 
o desenvolvimento integral da pessoa,atraves de uma conexao profunda entre musica e movimento. 

Nesse sistema, a musica nao e mais vista como um elemento fora do corpo, mas, sim, como parte integrante deste, 
fazendo com que o corpo atue como um grande ouvido - unificando musica, corpo e movimento. 

Dalcroze propoe que essa aprendizagem se de atraves da audigao musical unida a movimentos basicos como caminhar, 
correr ou mesmo andar em diferentes diregoes, procurando ouvir e expressar com o corpo as diferentes estruturas mu- 
sicals. Essa experiencia serve de estimulo a criatividade, uma vez que esta intimamente ligada a improvisagao. 

E importante observar que, para ele, essa educagao se destina nao apenas a crianga, mas a todo cidadao, jovem ou 
adulto. 

Edgar Willems nasceu em 1890, e foi aluno de Dalcroze. Segundo ele, existe uma profunda conexao entre a natureza 
humana, a musica e a audigao. Relacionou, entao, campos humanos (sensorial, afetivo e mental) a elementos musicais 
(ritmo,melodiaeharmonia).Ainda,essestresaspectos-sempreinterligados-foramvinculadosatresverbosemfrances^ 
Ouir, ecouter e entendre (ouvir, escutar e "ouvir" com o sentido de compreender) 

De acordo com Marisa Fonterrada,sua proposta engloba dois aspectos: um teorico,que se refere a elementos funda- 
mentals da audigao e da natureza humana; outro pratico, que diz respeito a organizagao do material didatico necessario 
a aplicagao de suas ideias de educagao musical. (2005:125). 

Sua proposta de aprendizado esta vinculada as diferentes etapas do desenvolvimento humano. Ele estabeleceu, entao, 
um metodo progressivo de aprendizado, no qual e recomendado que se inicie a educagao musical pelo aspecto sensorial. 

Com o objetivo de estimular na crianga o interesse e o amor pela musica, a pratica deve acontecer antes da teoria. 
Para tanto,e necessario ouvir musica, cantar, estimular os movimentos corporais naturais, entre outros.A improvisagao e 
um aspecto central desse pensamento.Aos poucos, a teorizagao e introduzida, mas a relagao da crianga com a musica ja 
esta estabelecida naturalmente. 
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Zoltan Kodaly nasceu em 1882, na H ungria. N esse momento, a etnomusicologia era um campo novo de estudos, bus- 
cando olhar a cultura popular tradicional de uma nova forma - e nao como ocorria na tradigao romantica, na qual o ma- 
terial sonoro tradicional era adaptado ao sistema erudito da escrita musical. 

Kodaly empreendeu uma profunda pesquisasobre a cultura tradicional deseu pais,construindo um realismo musical 
com base na cultura popular.A parti r dele, foram estabelecidos os novos parametros da educagao musical hungara, salien- 
tando a importancia do papel da musica popular tradicional como meio de reconstrugao da identidade hungara. 

Kodaly teve como objetivos basicos alfabetizar musicalmente toda a populagao e trazer a musica para a vida cotidiana 
das pessoas. Para tanto, o veiculo utilizado e, basicamente, o ato de cantar. 

Sao abordadas na sua metodologia leitura e escrita musical, percepgao e ritmica; alguns mecanismos utilizados sao o 
manossolfa (tecnica dejohn Curwen,que associa sinais manuais as notas musicais) e o sistema silabico desenvolvido por 
Maurice Chevais para o aprendizado da leitura ritmica. Esse sistema ocorre de forma planejada e gradativa,e foi implantado 
com sucesso na H ungria e em alguns paises da regiao. 

Carl Orff nasceu em 1895. Desenvolveu sua metodologia a partir da observagao feita quando ministrava aulas de 
musica e danga para professores de educagao ffsica - numa proposta de integragao de musica e movimento. 

Fonterradacolocaque "Osprincipiosqueembasam aabordagem Orff sao a integragao de linguagensartisticas,o en- 
sino baseado no ritmo, no movimento e na improvisagao." (idem: 145) 

A partir da uniao da fala, da danga e do movimento, formulou o conceito de musica elemental, que serviria de base 
para a educagao musical da primeira infancia. E importante notar que essa educagao deveria estar vinculada aos estagios 
evolutivoshumanos. 

Para Orff, o ritmo e a base para a melodia, e ambos estao relacionados com o corpo: o ritmo com o movimento, e a 
melodiacomafala. 

Nao deixou textos que explicassem o que ele queria realmente, mas salientou a importancia da improvisagao, para a 
qual seriam necessarias algumas condutas, como atividades de eco, pergunta e resposta, a utilizagao do ostinato e da 
escala pentatonica. (idem: 149) 

Shinichi Suzuki nasceu no Japao, em 1898. Formou-se violinista na Alemanha e, ao voltar para seu pais, iniciou uma 
carreira como professor de violino. 

Atraves da observagao de como as criangas aprendem a lingua materna, Suzuki formulou seu metodo de aprendizado, 
que consiste basicamente em aprender o instrumento por imitagao e repetigao, estimulando a memorizagao. Para tanto, 
a presenga dos pais e fundamental, pois sao eles que desempenham o papel de formar um ambiente musical estimulante, 
que insira essa pratica num contexto ludico. 

aprendizado deve comegar cedo. Como ferramentas de auxilio, sao necessarios a constancia na pratica, um constante 
estimulo auditivo e um instrumento compativel com o tamanho da crianga 1 , entre outras. Para tanto, elaborou um material 
com obras especificas para esse aprendizado musical. 

Num momento no qual o talento ainda era visto como fundamental para o aprendizado e o desenvolvimento do 
instrumento, Suzuki afirmou que qualquer crianga podia aprender musica. Cabe notar, ainda, que ele desenvolveu seu 
metodo de musicalizagao para a populagao em geral utilizando um instrumento - originariamente o violino -, numa 
tarefa inedita. 

As consideragoes estabelecidas pelos pensadores acima tern em comum o fato de que foram concebidas para o indi- 
viduo comum, para toda a populagao, e nao com o objetivo de formar musicos. 



lExistem diversos tamanhos de instrumentos, adaptados as diferentes idades da crianga, para o ensino do metodo Suzuki. 
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Ainda, e importante notar que a questao do talento, de fundamental importancia no seculo XIX, foi desvinculada do 
aprendizado musical - para os autores abordados nesse trabalho, todos sao capazes de aprender musica, e essas ideias 
giram em torno de urn aprendizado para a populagao em geral. Esse pensamento esta de acordo com o projeto de im- 
plantagao do ensino de musica nas escolas. Porem, e preciso esclarecer que toda e qualquer agao nesse sentido exige 
conhecimentoeescolha. 

presente artigo tern como objetivo introduzir brevemente esses autores e trata resumidamente dessas ref lexoes - 
para utilizar essas metodologias e necessario urn profundo estudo sobre elas. 

Essas ref lexoes estao inseridasnaepocaem queforam desenvolvidas,emuitosdosseusconceitosforam repensados. 
Porem, apontam firmemente para os novos parametros presentes nos seculos seguintes, e estabeleceram a base para 
grande parte dos trabalhos que tratam sobre educagao musical na atualidade. 
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A educagao musical do seculo XX: 

os metodos tradicionais 



Introdugao 



O ensino de musica no seculo XX pode ser investigado e discutido a partir de diversas perspectivas. M usicos de varias 
nacionalidades ofereceram propostas para a educagao musical que ainda suscitam discussoes e ref lexoes em fungao dos 
elementosapresentadosparao desenvolvimento musical decriangasJovenseadultosTais propostas, que tambem podem 
ser identificadas como "metodos de educagao musical", sao aplicadas ainda hoje em diversos contextos educacionais. 

Diversas propostas metodologicas tornaram-se conhecidas e aplicadas no mundo todo em fungao de sua coerencia 
e alinhamento com novos modos de pensar sobre o ensino de musica. que grande parte das propostas desenvolvidas 
no seculo XX apresentam em comum earevisao dos modelosde ensino praticadosem perfodos anteriores, ou seja,aque- 
les modelos de educagao musical que focalizavam a formagao do instrumentista, reprodutor de urn repertorio vinculado 
a uma tradigao musical, a partir de concepgoes fortemente arraigadas na questao do talento e do genio musical. Naquela 
perspectiva do passado, o fazer musical estaria relacionado a urn grupo de pessoas talentosas, assumindo uma postura 
exclusiva, na qual grande parte dos individuos estaria impossibilitada de se desenvolver musicalmente. Os novos metodos 
apresentados na primeira metade do seculo XX, tambem denominados "metodos ativos", propoem uma nova abordagem 
em que todos os individuos seriam capazes de se desenvolver musicalmente a partir de metodologias adequadas. Con- 
siderando que estamos no seculo XXI, essas propostas apresentadas na primeira metade do seculo XX podem ser de- 
nominadas "tradicionais" em termos de educagao musical; ainda hoje sao aplicadas em diversos contextos educativos, 
inclusive no Brasil. 

Este texto pretende discutir brevemente aspectos basicos de alguns metodos (propostas) de educagao musical de- 
senvolvidos em varios paises na primeira metade do seculo XX e que tambem foram - e continuam sendo - utilizados 
no Brasil. Sao eles:EmileJacques-Dalcroze,EdgarWillems,Zoltan Kodaly, Carl Orff e Shinichi Suzuky.Cabedestacarquea 
selegao desses autores nao significa que eles sejam mais importantes que outros, e e necessario reconhecer a existencia 
de varios educadores que tambem contribuiram para a educagao musical no mundo. 



Metodos ativos 



A experiencia direta com a musica a partir da vivencia de diversos elementos musicais e o que caracteriza os metodos 
ativos de educagao musical. Nesta perspectiva, o aluno participa ativamente dos processos musicais desenvolvidos em 
sala de aula, processos estes que oportunizam o contato com varias dimensoes do fazer musical. Com essas abordagens, 
evita-se o foco na teoria musical e nos exercicios descontextualizados, que muitas vezes, desestimulam a aprendizagem 
musical exatamente porque nao sao reconhecidos como experiencias musicais validas. 

Cada urn dos autores apresentados a seguir desenvolveu propostas para o ensino de musica em seus respectivos 
paises, sendo que tais propostas foram aplicadas em outros contextos. Cabe destacar que os "metodos ativos" chegaram 
ao Brasil a partir da decadade 1950 e foram gradualmente sendo aplicadosem contextos restritos,especialmenteaqueles 
relacionados ao ensino particular de musica. Diversas razoes podem ser consideradas para que os novos metodos nao 
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atingissem toda a populagao escolar brasileira. A Educagao Artistica e a polivalencia - um professor responsavel por todas 
as areas artisticas na escola - contribuiu para o afastamento dos profissionais licenciados em musica da escola regular 
(FIGUEIREDO, 2010). 

Emile Jacques-Dalcroze (Suiga,1865-1950) apresentou uma proposta de educagao musical que relaciona a musica ao 
movimento corporal. Para o desenvolvimento desta perspectiva, Dalcroze propos diversos caminhos metodologicos, com 
o objetivo de estimular "o desenvolvimento global da pessoa na area fisica, afetiva, intelectual e social" (DEL BIANCO, 
2007, p. 27). Ritmo, solfejo e improvisagao fazem parte das proposigoes de Dalcroze para o desenvolvimento musical de 
criangasjovenseadultos. 

Edgar Willems (Suiga, 1890-1978) desenvolveu uma proposta de ensino de musica para todas as criangas a partir de 
3 anos de idade. Para ele, "a escuta e a base da musicalidade" (FONTERRADA, 2005, p. 126) e o estudo da audigao foi um 
dos pontos fundamentals abordados em sua proposta.A busca por bases psicologicas para a educagao musical marcou a 
trajetoria deWillems como educador musical. Em seus estudos, procurou estabelecer relagoes entre o som e a natureza 
humana a partir dos aspectos: sensorial, afetivo e mental. 

Zoltan Kodaly (Hungria, 1882-1967) idealizou e desenvolveu uma proposta de educagao musical que e dirigida para 
todas as pessoas. A pratica vocal em grupo, o treinamento auditivo e o solfejo sao atividades centrais para esta metodologia. 
A musica folclorica hungara foi pesquisada e integrada ao metodo. "A musica folclorica", afirma Szonyi (1990), "e a heranga 
de todas as pessoas... e um principio fundamental do metodo Kodaly" que pode ser aplicado a diferentes experiencias 
culturaisem educagao musical. A experiencia musical antes da teoria,criatividade,movimentoscorporais, desenvolvimen- 
to intelectual e emocional,sao elementos que tambem pertencem a abordagem proposta por Kodaly. 

Carl Orff (Alemanha, 1895-1982) e autor de uma proposta que combina musica e danga,trabalhando com o ritmo da 
fala, atividades vocaiseinstrumentais em grupo, com forte enfoque para a improvisagaoe a criagao musical. O instrumental 
Orff, que e um conjunto de instrumentos musicais idealizados por ele mesmo, inclui xilofones, metalofones, tambores e 
diversos instrumentos de percussao, alem de violas da gamba e f lautas doces; a experiencia de tocar em grupo coloca as 
criangas em contato direto com o fazer musical, "o que as faz imergir numa sonoridade poderosa, que as motiva a executar 
musica em grupo desde os primeiros estagios" (FONTERRADA, 2005, p. 149). 

Shinichi Suzuki (Japao, 1898-1998) baseou sua proposta pedagogica na aquisigao da lingua materna pelas criangas 
considerando que haveria um paralelismo entre aprender a lingua e aprender um instrumento musical. Assim, as criangas 
aprendem a lingua a partir da escuta de exemplos constantes das pessoas que estao a sua volta e poderiam aprender 
musica da mesma forma, contando com um entorno de qualidade, baseando a aprendizagem no processo de imitagao 
(HO FFER, 1993, p. 129). O desenvolvimento da habilidade da memoria, o estimulo a execugao "de ouvido", a "educagao 
do talento" - que todos possuem - sao elementos fundamentals para o metodo Suzuki, que tambem enfatiza a real izagao 
musical em grupo e a participagao da familia no processo de aprendizagem da crianga. 



Consideragoesfinais 

As propostas destes eminentes educadores musicais conquistaram espagos no mundo todo por sua pertinencia e 
adequagao a diferentes perspectivas do ensino de musica. E importante ressaltar que todas as adaptagoes metodologicas 
para contextos especificos podem trazer resultados positivos, contribuindo para o ensino de musica de um modo geral. 
Ao mesmo tempo, e fundamental que se compreenda que a adaptagao dos metodos nao significa sua aplicagao direta, 
sem considerar a diversidade cultural e educacional dos diversos contextos sociais. 
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Levando em conta os aspectos positivos da utilizagao de metodos ja consagrados pela historia da educagao musical 
mundial, e possivel ainda propor algumas ref lexoes. Os metodos nao podem ser considerados como "receitas prontas" 
para serem aplicadas em qualquer contexto educativo musical, sem a devida analise de sua fungao no processo de for- 
magao musical dos individuos. Concordando com Maura Penna (PEN NA, 1995, p. 82), "nao e a assinatura de urn mestre 
'consagrado' que ira garantir nossa pratica cotidiana em sala de aula". 

Outro ponto que deve fazer parte de nossas reflexoes sobre o ensino de musica na atualidade e a questao das refe- 
rencias que serao utilizadas para embasar projetos educacionais em musica. Por esta razao,o estudo e a analise dos "meto- 
dos ativos" em educagao musical pode constituir-se como uma parte relevante do processo que visa subsidiar propostas 
para o ensino de musica na contemporaneidade. As perspectivas de diversos autores poderao se tornar referencias para 
novas abordagens, considerando que tais perspectivas ja foram amplamente utilizadas em diversos contextos e, por esta 
razaoja oferecem resultados que nos auxiliam a avaliar cuidadosamente a possibilidade de aplicagao de diferentes abor- 
dagens para a educagao musical em diferentes contextos. cuidado maior esta sempre no estudo criterioso das propostas 
do passado, compreendendo de que forma tais propostas podem ocupar espago na educagao contemporanea. 

trabalho com o corpo, o uso da voz, a criagao musical, a experiencia musical a partir de diferentes vivencias, sao 
todos elementos trazidos por eminentes educadores que conceberam a educagao musical para todosTais elementos sao 
perfeitamente aplicaveis nos dias de hoje, desde que devidamente contextualizados para que continuem cumprindo urn 
papel metodologico relevante naformagao musical dasfuturasgeragoes. 

Portanto, os metodos tradicionais de educagao musical podem ser aliados dos educadores musicais neste momenta 
de reinsergao da musica como conteudo curricular na escola brasileira. E fundamental que sejam utilizadas referencias 
do passado que ainda podem contribuir para a elaboragao de propostas adequadas para o momenta atual da educagao 
musical brasileira. E os metodos desenvolvidos em tantas partes do mundo poderao contribuir para que a educagao mu- 
sical esteja acessivel a todos os brasileiros que passam pela escola. E urn processo de reinvengao, de revisao permanente 
dos elementos metodologicos que fagam sentido para a educagao musical brasileira nos dias de hoje. 
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Roda de conversa 3 

Moderadores: Sergio Molina eAdrianaTerahata 
Participantes: Iramar Rodrigues e Sergio Figueiredo 



Sergio Molina- Roda de conversa numero 3 do Projeto "A Musica na Escola'Mrataremos da educagao musical no 
seculo XX e dos chamados metodos tradicionais. 

Iramar Rodrigues - que tenho praticado durante os 30 anos de ensino como especialista, e a metodologia e a 
pesquisa de Dalcroze. Ele nasceu em 1865 e morreu em 1950. Ate nos seus ultimos escritos, sua preocupagao era de 
comopodemosmusicalizar-atravesdocorpo-uma"sensibilidadehumana".Quandosedizsensibilidadehumana,pode 
ser tanto uma crianga de fase escolar, como uma pessoa de 65 ou 70 anos que faz urn curso de ritmo para poder "viver 
seu corpo". 

Dalcroze, na sua perspectiva em relagao ao futuro, pensou justamente que o corpo e algo de precioso e, para o bom 
musico,essa sensibilizagao corporea poderia passar atraves do ouvido,do olho,daexpressao edo gesto. 

Ele teve duas definigoes quando criou algumas bases metodologicas.Antes ele falava de uma educagao ritmica (pelo 
ritmo), que mais tarde foi trocada por uma educagao "por" e "para" a musica. E, no fim, ele colocou a educagao ritmica 
e uma educagao "por" e "para" a musica, "por" e "para" o gesto e "por" e "para" o corpo. 

Mas a grande vantagem dessa perspectiva dalcrozeana e que ele nao esqueceu que o corpo humano e evolutivo e 
pode aprender e assimilar o que e bom, nao falando somente de musicosTrata-se de uma visao do ser humano integral. 
Normalmente, a ritmica de Dalcroze esta baseada em tres principios de base que ele estabeleceu em sua metodologia: a 
ritmica, o solfejo e a improvisagao. 

Outras metodologiasforam criadas na mesma ocasiao por Orff (1895),Willems (1890), Suzuki (1898), nas quais a preo- 
cupagao era o ser humano e a diversificagao. Foram metodologias criadas para os seus paises de origem. Cada urn teve seu 
valor e sua meta, mas o importante e saber como realiza-lo e transmiti-lo com convicgao e obtendo bons resultados. 

Sergo Figueiredo - Eu gostaria de pegar exatamente a ideia dos autores que nos estabelecemos como tradicionais. 
Com certeza, a formagao humana e o que vai dirigir muitas das nossas escolhas metodologicas e dos caminhos que vamos 
estabelecer. Aquele era urn momenta de efervescencia no mundo. Nao so no mundo da musica que o processo de ensino 
estava sendo repensado. Os educadores passaram a pensar que lidar com musica e urn direito de todos os seres humanos. 
E como e que a gente transforma e torna essa experiencia acessivel para todas as pessoas? Nesse sentido, eles nao tern 
absolutamente nada de tradicional, de antigo. 

Temporalmente ja passou urn seculo, muitas coisas aconteceram, mas, nos dias de hoje, o grande desafio da educagao 
continua sendo atingir o ser humano. Como a gente melhora o ser humano? que temos de fazer da escola para que o 
ser humano seja melhor e viva com plenitude? Essa e uma questao absolutamente atual neste momenta da educagao 
brasileira. N 6s ainda convivemos muito com essa ideia do seculo XIX de que musica e para quern tern talento, para quern 
vai ser virtuose e para quern quer ser musico. 
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A pessoa pode nao gostar de musica, mas ninguem pergunta se ela gosta de Matematica, H istoria, Geografia, Ciencias, 
Portugues. Isso faz parte de uma tradigao escolar. Mas, por que a musica ainda nao esta presente se ela e uma manifestagao 
humana presente em todas as sociedades, em todos os lugares? Essa e uma discussao fundamental. Evidentemente, nos 
nao deveriamos pegar o livro do Dalcroze e dizer: "faz exatamente assim". Nao e essa a ideia. Atualmente, temos de olhar 
a essencia desses metodos. que eles procuraram? 

Urn foi atravesdo corpo; o outro, do ouvido;o outro, atraves do processo de imitagao.O envolvimento dafamilia no 
processo pedagogico da escola, a educagao participativa com o envolvimento da comunidade e dos pais da qual falamos 
tanto atualmente ja era preocupagao de Suzuki. Devemos, porem, rediscutir como esses metodos entram na escola. Usar 
o livro do Suzuki nao significa usar o metodo dele. 

SM - Eu queria levantar uma questao relacionada ao contexto de como sao vistos hoje os metodos tradicionais quando 
comparados as novas propostas como, por exemplo, do Schafer e do Koellreutter (no caso do Brasil). Uma ideia de que 
por meio dos metodos tradicionais nao haveria suficiente espago para o exercicio da criatividade e da improvisagao. 

IR - Temos de pensar em tres coisas importantes numa atividade musical por meio das ideias dalcrozeanas. Num 
curso, independentemente da idade do aluno, temos uma trilogia inseparavel: musica, corpo e movimento. Por todo esse 
contorno, introduzimos e trabalhamos atraves da sensibilidade neuro-auditiva e neurossensorial do corpo humano. Urn 
tema preciso que depois passa a ser vivido corporalmente. As vezes,esse mesmo tema passa a ser langado como impro- 
visagao. Uma improvisagao que pode ser corporal, instrumental ou vocal. processo criativo e continuado em cada ativi- 
dade. Essa dimensao e que e importante na criatividade. 

Quando ensinamos linguagem musical a urn ser humano, e como se estivessemos ensinando urn idioma e uma lingua 
bem falada tern de ser bem articulada, bem respirada, e bem transmitida. Esse e o problema crucial da educagao musical. 
Atualmente a grande preocupagao e saber o que vamos transmitir, para quern e para o que vai servir. 

A segunda situagao e saber o que vamos ensinar. que vamos ensinar tern valor no momento em que estamos en- 
sinando? Qual o valor ele vai ter em seguir? Uma materia nao dominada pela pessoa que a transmite sera mal transmi- 
tida. Na area da educagao musical, isso e a coisa mais dificil atualmente.A pessoa ter os recursos de base solidos e 
saber utiliza-los. 

Se o professor que vai ensinar musica numa escola primaria,em uma classe de criangas de cinco anos,tiver principios 
pedagogicos de base claros e precisos, e souber o porque do trabalho a ser desenvolvido, ele nao precisara ser especialista 
em Dalcroze. 

SF - Eu tenho a impressao de que esbarramos numa questao de profundidade, no entendimento desse material que 
foi produzido, quando falamos de improvisagao. Parece que a ideia da improvisagao e criagao e urn fenomeno muito re- 
cente na educagao musical, como seelesnuncativessem sido pensadoscomo estrategias anteriores. Eu imagino que isso 
tern a ver, evidentemente, com a transigao. 

Talvez a enfase dada para utilizagao dos metodos no Brasil nao levou em consideragao algumas questoes relacionadas 
a improvisagao, por exemplo. 

Os metodos, a partir da metade do seculo, com certeza, trazem uma nova questao: a da musica contemporanea. E tam- 
bem das outras linguagens musicais e maneiras de fazer musica que nao estao necessariamente presentes nessas propostas 
anteriores. 
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E preciso compreender com profundidade cada um dos metodos (tradicionais) para fazermos algum tipo de referen- 
da. Os metodos nao servem. M as o que serve? Por que eles se tornaram metodos conhecidos?Tanta gente ja pensou em 
educagao musical e nao foi a midia ou a "moda" que fez com que esses metodos se mantivessem durante tanto tempo. 
Cada um desses metodos tern a sua coerencia interna. Eu posso nao concordar, mas ha uma coerencia. Ha uma tentativa 
de tratar o fenomeno musical de maneira organizada. 

Essa e uma questao importante nao apenas para os metodos tradicionais, mas para qualquer estudo, qualquer materia 
a ser levada para a escola.Temos de estudar mais profundamente e entender os metodos. Vamos enxergar mais coisas 
novas do que estamos acostumados. 

Adriana Terahata - Ha uma pergunta central e que continua presente e pertinente: o que e a educagao? De que 
educagao estamos falando? E que espago e esse? 

Um risco das repercussoes que a gente faz e a tradugao de metodo, pois ele se fecha quando vem para sala de aula. 







Iramar Rodrigues 



SF - Eu fico pensando que essa talvez seja uma mudanga paradigmatica no processo de educagao do mundo. Ha al- 
gumas decadas, existia um anseio de as pessoas serem "seguidoras de alguem". Eu sou especialista em Kodaly, por exemplo. 
Pelo processo educacional ficou claro que o modelo nao funciona de maneira igual. 

N enhuma sala e igual a outra. professor nao vai encontrar a mesma coisa. Precisamos de referenciasTemos de cons- 
truir o nosso processo educativo em bases muito solidas, mas nao mais ser seguidores. 

AT - E possivel pensar um modelo unico, uma referenda unica na educagao musical, no mundo contemporaneo? 

SF - Eu nao acredito nisso.Temos o exemplo do Kodaly que foi responsavel pela reformulagao da educagao musical 
na Hungria, e olha o tamanho da Hungria e o momento historico em que essa reformulagao foi possivel. Nos dias atuais, 
esse metodo ja nao se sustentaria em toda H ungria da mesma forma como quando ele foi estabelecido. 



IR -Alias, ele foi o primeiro que introduziu a educagao musical na escola. Ele foi o primeiro na Europa e influenciou 
outros paises que passaram a seguir o modelo.Ter classes de musica dentro do horario escolar na qual o professor vai ate 
o aluno e nao o aluno que vai para um curso especifico. aluno sai da escola e vai brincar. Nao tern de ir chorando para 
o conservatory, forgado. 
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AT - Uma linha comum trazida por voces e a questao de olhar o ser humano de forma integral. Como fazer para sen- 
sibilizar o professor para esse olhar? Como sair da superficialidade, da tradugao de urn metodo e chegar a uma essencia? 

SF -Talvez este seja urn dos grandes dilemas dos cursos de formagao de professor em todas as areas. E preciso coor- 
denar a formagao tecnica da area em que o profissional vai atuar e, ao mesmo tempo, conectar essa questao com uma 
maior, a formagao humana. 

Atualmente se discute muito a experiencia contextual izada na educagao musical. Por isso, reforga-se a ideia de que a 
tradugao do metodo nao pode dar certo. Mas nao quer dizer que vamos jogar fora a experiencia e a perspectiva que 
esses pensadores trouxeram. Cada vez mais se discute na area de educagao musical que e preciso olhar com muito 
cuidado para toda essa experiencia. 

Todos esses autores falaram do folclore e da tradigao musical de seus paises e de outros tambem. que estamos 
dizendo e: olhe para as tradigoes musicais do seu pais. Nos podemos pegar a musica alema e cantar aqui e conhecer 
como aquela cultura lida com o fenomeno musical. N 6s temos que mostrar para as pessoas como e que nos entendemos 
musica e como ela se relaciona com a vida. 

Se a experiencia musical e uma experiencia humana, entao temos que entender como e que diferentes seres humanos 
pensaram a experiencia musical. Nesse sentido, e muito valido experimentar a musica ou a forma de fazer musica de 
outras pessoas. Podemos introduzir muitos elementos e trabalhar para ampliar o nosso olhar sobre o mundo. 

IR- Quando eu segui o conservatory, eu aprendi tudo ao inverso.Eu aprendi com o intelecto (eu estudei em urn con- 
servators tradicionalista puro), e hoje eu transmito isso pelo outro lado. E o principio de base dalcrozeano que trabalha o 
corpo, a sensibilidade, depois a vivencia,oanaliticoe, por ultimo, o intelecto. Eu sou professor desensorialidade. 

AT -Voces dois trazem a preocupagao que e o "ser autentico".0 professor tern que conhecer o metodo ate para que 
esse metodo possa ser uma boa referenda. Nesse sentido, como esses metodos tradicionais podem entrar na escola para 
ser essa boa referenda? 

IR - Eu posso fazer uma comparagao popular. Para mim, a pessoa que quer realizar uma boa atividade escolar com 
seu aluno corresponde a alguem que esta numa cozinha e vai cozinhar. que voce tern na sua cozinha, na sua casa? 
Voce tern urn armario. Se a pessoa e organizada, cada caixinha tern o tipo de produto a ser utilizado. Para mim, o bom 
professor e aquele que faz a mesma coisa. Cada caixinha tern os principios os quais ele conheceu, praticou e viveu, e 
ele sabe quando e como usa-los. 

Se ele vai elaborar uma atividade de 50 minutos, ele abre o armarinho e escolhe adequadamente o que usar. Isso e o 
importante hoje em dia. Nao ha a necessidade de ser urn especialista como eu sou. Nao ha necessidade de ser urn espe- 
cialista como alguem que esta la ensinando no Instituto Orff, em Salzburg. Mas, o que esse profissional conhece, ele 
precisa saber o porque,como e quando empregar. 

SF - Se esse professor entender essas essencias das quais falamos, ele vai se construindo. E ele aprenderia a improvisar 
e ser criativo do ponto de vista pedagogico. Eu imaginei uma atividade, mas, na sala de aula, ela nao surtiu o efeito que 
eu desejava, entao eu vou ter que adaptar, transformar e ampliar. Se eu nao tiver mais conteudo eu nao tenho o que fazer. 
A f lexibilidade tambem vai surgir com a experiencia. Em quatro anos de universidade, voce nao consegue preparar uma 
pessoa pra fazer tudo isso. verdadeiro educador e aquele que vai reconhecer que do outro lado tern o aluno e que 
esse aluno nao e o mesmo nunca.Voce mudou de sala, ele e diferente.Voce mudou de dia, ele e diferente. 
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SM - Eu queria perguntar ao I ramar, que viaja pelo mundo ensinando Dalcroze, se ele ja viu experiencias de musica 
na escola que poderiam servir de exemplo para nos no Brasil? 

IR- No mesdejaneiro,eu estive ensinando no Congresso Internacional Suzuki, em Lima,ondetrabalhei com professores, 
profissionais do Suzuki e com criangas do metodo Suzuki. Eles descobriram que a flexibilidade do corpo podia dar uma 
qualidade ao som e perceberam que essa pratica com a musica, com a ritmica, podia ser algo de util e tern dado muitos bons 
resultados. Em Lima, por exemplo, temos 600 criangas que praticam o metodo Suzuki, mas de maneira adaptada. 

Eu estive tambem em Bogota, na Colombia, onde grandes professores e instituigoes querem promover a educagao 
musical na periferia. 

Sao grupos de educadores que se especializam em diferentes metodos. Eles tern urn edificio onde construiram uma 
escola e urn onibus que busca a meninada que esta jogada na rua. Eles fazem aulas que duram duas horas em media. N a 
primeira vez, eles nao tern vontade, na segunda, ja perguntam quando sera a proxima. Dessa forma, eles fazem uma apro- 
ximagao da educagao musical aos desfavorecidos da sociedade. E o resultado e interessantissimo. 

SM - E mesmo na Europa, existe essa tradigao de trabalhar a musica na escola? 

IR - Sim, no caso da Suiga, por exemplo, todas as escolas primarias tern uma coisa muito interessante. professor 
primario na Suiga tern que ter uma polivalencia obrigatoria para ter o tftulo de professor. sistema escolar Suigo tern 
tres professores denominados "professores especiais": urn de ritmica, urn de educagao ffsica e urn de trabalhos manuais. 
Esses tres professores sao integrantes da formagao escolar, doscentrosescolaresnaqual eles ensinam. Mas eles sao obri- 
gados a fazerem parte do corpo professoral. Nao e somente vou la, dou a minha aulinha e adeus. sistema escolar na 
Suiga e estruturado por tema centralizado. Quando urn professor trabalha as estagoes do ano, por exemplo, todo mundo 
trabalha as estagoes do ano. Em educagao ffsica, ritmica, matematica etc. 

Ha uma reuniao entre professor de classe e professores especialistas. Mas a professora de classe tern o direito e esta 
autorizada a fazer a atividade durante a semana, mesmo que ela ja tenha sido feita pelo professor especializado, porque 
ela e obrigada a saber isso. 

SF - Esse e o ponto que eu esbocei nessa formagao do professor que vem la da Pedagogia. Eu acho que, com certeza, 
tern de ter educador musical na escola. Mas o pedagogo e responsavel por esse processo formativo. Ele tern de com- 
preender que musica faz parte da vida das pessoas, que musica nao e so para lavar a mao ou para comer o lanchinho. A 
musica tambem pode servir para isso, mas musica serve para outras coisas tambem. E esse professor tern de estar cons- 
ciente disso. Ele nao tern que ser regente, nao tern que ser urn eximio instrumentista, mas ele tern que conhecer os princi- 
pios essenciais para poder,eventualmente, multiplicar essa atividade que o especialista esta fazendo. A educagao musical 
so vai fazer bem pra formagao desse professor. 

IR - professor de escola primaria (na Suiga) esta habilitado a formar uma classe de flauta doce com os alunos, uma 
classe de violao. Ele e livre para fazer urn coral. Mas ele faz parte de uma integragao cultural e social.Tudo esta integrado 
porque eobrigatorio no sistema escolar pelo Governo Federal. Se voce entrou numa escola voce faz parte do corpo docente. 
Mesmo que voce nao seja professor de classe precisa estar a par de tudo que esta se desenvolvendo durante o ano. 

A cada tres escolas primarias ou infantis existe urn nucleo que se chama socio-pedagogico, em que ha urn pediatra, 
urn reeducador de psicomotricidade e urn dentista. Por exemplo, na classe de ritmica tern urn aluno que tern instabilidade 
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neuro-motriz.O aluno e enviado para o reeducador de psicomotricidade, que e alguem capacitado pela universidade e 
fara sessoes individuals para ajuda-lo a melhorar. Esse trabalho tera inf luencia no aprendizado escolar e as professoras de 
classe acompanham todas as aulas que nao sao delas. 

Enquanto eu estou dando a minha aula de ritmo, ela tem de estar la anotando os problemas que se apresentam. Se ela 
perceber que uma crianga que tem problema de lateral izagao, ela dira ao professor de ritmica e o professor de ritmica ira 
consultar o reeducador e ver o que ele pensa. Q uando a crianga apresenta um problema de visao, vamos dizer ao pediatra. 

Ja na Universidade de Genebra, temos o que se chama "formador de formadores". Cada grupo escolar tem um for- 
mador de formadores em cada area. E uma pessoa que pode se responsabilizar por outros dez, que vao se responsabilizar 
por mais outros dez. Um transmite o conhecimento para o outro hierarquicamente para resolver os problemas de con- 
tinuidade. 

SM - Me parece que cercamos o tema numa visao que integra os metodos tradicionais em uma perspectiva atualizada 
para 2011, no Brasil, mostrando a importancia de conhecermos os fundamentos que os nortearam e, como eles podem, 
junto com outras tantas ferramentas, ser referenda ainda.Termos Iramar Rodriguese Sergio Figueiredo, separadamente 
aqui, ja seria excelente para projeto "A Musica na Escola", mas, juntos, a discussao foi muito mais interessante.Se voces 
quiserem fazer uma consideragao final. 

IR- Eu creio que a motivagao e a coisa mais importante que existe. Precisa aproveitar e pensar que essas mudangas 
tem de acontecer amanha e nao daqui a 10 anos. Se nao pode comegar tudo de uma vez, que se faga um nucleo, um pro- 
jeto-piloto com um grupo de pessoas em uma escola primaria. 



SF - Eu quero aproveitar para falar sobre isso que voce comentou de estarmos separados e a discussao de varias pessoas 
juntas. Esse e um exercicio que a gente tinha que trazer mais claramente para os nossos processos educacionais.A gente 
ainda e muito separado, falta esse espirito mais coletivo para se tomar decisoes.A gente tem que exercitar isso que esta 
previsto na propria legislagao. E mesmo que nao estivesse, nos temos que exercitar como cidadaos, como seres politicos 
que vivem numa sociedade e que participam dela. Eu quero uma educagao melhor, eu quero um Brasil melhor. que eu 
posso fazer com isso? Eu sou educador musical, entao eu vou ver como e que na educagao musical eu posso fazer isso. 



MarisaTrench de 0. Fonterrada 

Educagao musical: 
propostascriativas 



No infcio de abril de 2011 f foi realizadoo "Encontro sobre o poder transformativo da musica", no Forum Global de 
Salzburg, que reuniu educadoresmusicaisdetodo o mundo. N esse encontro, foi elaborado urn Manifesto queapontaa 
musica como porta de entrada para a promogao da cidadania,do desenvolvimento pessoal e do bem-estar. Nele,se diz: 
"So mediante agoes urgentes e continuadas se podera fomentar uma nova geragao de cidadaos ativos, comprometidos e 
conscientesdesi mesmos,criadoreseprodutivos" (2011). 

Nestaprimeiraafirmagao,destaca-seum importantefato:o resgatedo papel da musica depromover desenvolvimento 
e bem-estar. Durante anos, este papel tern sido muitas vezes esquecido, o que contribuiu para que se fortalecesse o en- 
tendimento da musica como passatempo eentretenimento.Pode-seargumentarqueestasfungoesestao deacordo com 
as orientagoes do Encontro, pois provocam bem-estar em quern ouve ou pratica musica; no entanto, limitar a esse o papel 
da musica nao basta. Cada epoca tern conferido a ela urn determinado valor e, ao que parece, pelos movimentos que in- 
centivam sua pratica e pelas publicagoes surgidas nos ultimos anos, ja esta em marcha urn movimento que trabalha no 
sentido de reintroduzir a musica como urn importante instrumento de formagao e desenvolvimento humanos,tendencia 
agora reiterada no Encontro de Salzburg.A LDBEN 9394/96, ao considerar a musica e as demais artes como areas do co- 
nhecimento, contribui para que corrijamos esse desvio,de considera-la apenas uma atividade de lazer. 

A musica e uma atividade complexa, que requer o uso de muitas capacidades, fisicas, mentais, sensiveis, emocionais. 
M as, a despeito disso, pode ser, tambem, extremamente simples; por esse motivo, e acessivel a todos que queiram dela se 
acercar, independentemente de faixa etaria e grau de conhecimento formal. Mesmo urn bebe muito pequeno ja se sente 
atraido pela musica e,ao ouvi-la,expressa-se com movimentos e balbucios,aderindo espontaneamente a pratica. Por meio 
da musica, a crianga desenvolve suas habilidades corporais, perceptivas, sensiveis, que fazem parte da relagao que esta- 
belece com a musica. 

A variedade e a multiplicidade que caracterizam a musica ajudam a desenvolver varios aspectos do ser humano, de 
maneira ludica e espontanea, mas, ao mesmo tempo, exigem de quern a pratica precisao, constancia e determinagao. Na 
verdade, as mesmas habilidades sao necessarias a vida, e a pratica da musica pode ajudar a desenvolve-las. Como atividade 
extremamente ligada ao fazer, a musica contribui para o desenvolvimento infantil, pois incentiva o uso de varias areas - 
fisica (corpo e voz), sensorial (percepgoes),sensivel (sentimentoseafetos) mental (raciocinio logico, reflexao). 

Manifesto ressalta a capacidade da musica como fomentadora desses beneficios e afirma ser a educagao musical 
urn direito de todos. Entre suas muitas recomendagoes, destaca-se a necessidade de, desde tenra idade, as criangas terem 
oportunidade de dar livre expressao a sua criatividade.O documento tambem enfatiza a premencia de se buscarem mo- 
delos de praticas que tern se mostrado eficientes ao longo dos anos, alem de pedir as autoridades politicas educacionais 
de todos os paises, que garantam a presenga da musica no curriculo basico das escolas, unanimemente considerada com- 
ponente fundamental de uma sociedade saudavel e diversa. 



Educagao musical: propostas criativas 



Embora a preocupagao com o criar nao seja nova, o ensino de musica ainda se baseia grandemente em procedimentos 
tecnico/musicais e, em geral, nao enfatiza as possibilidades abertas pela vertente surgida em meados do seculo XX, que 
se alinha as tendencias composicionais do periodo e incentiva a pratica criativa e a capacidade de organizagao de materials 
pelos proprios alunos (FONTERRADA, 2008, p. 178-200). 

N o Documento, fica patente o anseio da comunidade de educadores musicais - representados, nesse Seminario, por 
enviados especiais de diferentes paises - para que, alem do reconhecimento do papel da musica como instrumento do 
desenvolvimento humano, esses beneficios sejam considerados direitos da humanidade; em consequencia, aconselham 
que as autoridades governamentais de diferentes paises atuem no sentido de garantir o acesso da musica a todos. 

Em geral, a musica deixa feliz quern a pratica, embora nao garanta felicidade. Se a atividade de fazer musica ocorre 
num ambiente positivo, instigante e amigo, provavelmente, os praticantes sentirao bem-estar ao tocar, cantar, compor, 
criar. A musica faz parte da cultura de todos os povos. Nas sociedades orais e pequenas comunidades, e parte integrante 
da vida e todos fazem musica sem se preocupar com o fato de terem ou nao talento. Nessas culturas, considera-se que 
tenha propriedades curativas e forgas de transformagao. 

A area da Musicoterapia tern muitos estudos que atestam melhora nas condigoes de saude de pacientes a partir da 
musica (BENENZON, 2008, GASTON, 1982). Outros estudos, como os do otorrinolaringologista Dr. Alfred Tomatis, na 
Franga, demonstram as propriedades curativas da musica e do saber musical (TOMATIS, 1996). Na verdade, esse e urn 
terreno ainda pouco explorado no mundo ocidental.Os estudos sobre musica na area medicasao relativamente recentes 
e ainda e preciso investigar muito antes de se obter respostas decisivas. De imediato, pode-se dizer que a musica pode 
contribuir para que o individuo mantenha abertas as portas da sensibilidade, organize-se bem corporal e vocalmente, de- 
senvolva habilidades sensorio-motoras gragas as exigencias proprias das atividades de tocar, movimentar-se ou cantar, 
bem como a capacidade de escuta e apreciagao musical. 

O distanciamento em relagao a musica e urn fenomeno da sociedade ocidental dos ultimos seculos, que sofisticaram 
tanto a sua pratica, que ela se tornou reduto de especialistas. Isso afastou as pessoas comuns da possibilidade de praticar 
musica, as quais passaram a temer se acercar dela como executantes e so se permitem ser consumidores (ouvintes pas- 
sivos). E comum ouvir afirmagoes como: "nao tenho talento, nao tenho dom... ". 

Se a musica for considerada uma atividade da vida, possivel a qualquer ser humano, todos poderao dela se acercar e 
tocar, cantar, dangar. Uma das fungoes do professor de musica e ampliar o repertorio de seus alunos, desvelar a cultura da 
infancia e mostrar que ela ainda fala ao coragao das criangas; as cantigas de roda, os brinquedos e folguedos nao acabaram, 
apenas encontram-se escondidos pelo veu estendido pela industria cultural, com seus CDs, premios, videos e shows de 
artistas consagrados. Se todos passarem a brincar com musica, dangar, cantar e tocar, ela estara presente e contribuira 
para a formagao de seres humanos mais completos. 

O Manifesto de Salzburg vem ao encontro das preocupagoes de educadores musicais brasileiros que, apos a assinatura 
da Lei que reconduz a musica aos curriculos escolares, refletem acerca das muitas questoes envolvidas em sua implan- 
tagao. Ha muita informagao no documento, que vale a pena conhecer, mas neste momenta, atem-se a duas delas, de es- 
pecial relevo nas atuais circunstancias: a busca de modelos bem sucedidos para auxiliar na tarefa de encontrar caminhos 
para a implantagao da musica na escola e a criagao de ferramentas que promovam o exercicio da criatividade em criangas 
ejovensde qualquer idade. 

Desde o inicio do seculo XX, houve urn grande impulso no ensino de musica, como as propostas renovadoras de edu- 
cadores como D al croze, Marten ot, Kodaly, Orff,Willems, Suzuki entre outros, bastante conhecidos pelos educadores mu- 
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sicais atuais. N as decadas de 1960 e 1970, houve novo impulso de renovagao da educagao musical, com propostas de en- 
sino de musica,desta vezjideradaspor educadores/compositores.Talvez pelo fato decomporem,ou por estarem atentos 
a renovagao quesefaziano ambito dacomposigao musical, esses musicosviam a educagao musical demaneiradiferente 
da deseus antecessors; estavam menosinteressadosem produzirexecutantesmusicaiscompetentes,do que em incen- 
tivar a pratica da criagao e da improvisagao musical. 

Essa linha de trabalho demorou algum tempo para entrar no Brasil em ambito amplo, embora haja exemplos significa- 
tivos de sua presenga em ambito restrito.Talvez nao tenha atingido urn publico amplo de educadores, pelo fato de estarmos, 
a epoca, passando por uma crise no ensino de musica, motivada pela alteragao da Lei que regia a educagao no Pais, que de- 
terminou que a musica deixasse de ser disciplina curricular e fosse considerada atividade, junto as demais areas artisticas. 

Com o intuito de ajudar a divulgar alguns bons modelos de trabalho nessa linha que confere ao aluno a possibilidade 
de exploragao e invengao, destacam-se aqui quatro educadores musicais que privilegiam o desenvolvimento da criativi- 
dade em musica, pois eles podem auxiliar na implantagao de experiencias criativas em sala de aula. criterio de escolha 
foi, ou sua grande inf luencia na area em ambito mundial, ou o particular contato que os educadores musicais brasileiros 
tiveram com sua obra. 

Theophil Maier - cantor e pedagogo alemao, esteve varias vezes no Brasil durante a decada de 1980 e ministrou 
cursos a professores da rede estadual, educadores musicais e atores de teatro, numa promogao conjunta da Secretaria de 
Estado da Educagao e do Instituto Goethe. Maier e cantor doTrio ExVoco - grupo artistico ligado ao Dadaismo,a poesia 
concreta e a musica contemporanea. Durante muitos anos, ele tern se dividido entre seus interesses artisticos e pedagogi- 
cos,trabalhando,tambem,em umaescoladeformagao de professores, em Hamburgo.O procedimento queexploraem 
aula e o Jogo Vocal, em que os participantes sao instigados a criar sonoridades vocais individualmente e em grupo e a 
produzir pequenas pegas, a partir de poesias, movimentos, sons e agoes (MAI ER, 1983). 

Boris Porena - compositor e educador musical italiano,trabalha com diferentes materials: flauta doce, voz, pequenos 
instrumentosde percussao,orquestras,gravadores,aparelhosde radio. titulo de seu livro - Kindermusik (musica para 
criangas) - pode enganar quern nele buscar repertorio de musicas infantis; a crianga, aqui, e determinada pela atitude 
ludica, independentemente da faixa etaria. Kindermusik e uma coletanea de procedimentos assentados na ideia do jogo 
musical com regras, uma colegao de possibilidades abertas a vivencia e experimentagao. 

Porena e responsavel, na Italia, pela formagao de pedagogos musicais que, atualmente, respondem pela educagao mu- 
sical nas escolas em varios niveis. Se nao por outros, apenas este motivo ja seria suficiente para incitar a curiosidade de 
educadores e alunos, fazendo-os buscar exemplos nas propostas de educagao musical das escolas italianas. contato 
com sua obra deve-se ao Pe. Jose Penalva, musico e pesquisador de Curitiba, que trouxe seu livro ao Brasil e o difundiu 
entre alunos e amigos (PORENA, 1972). 

John Paynter - musico ingles, dedicou-se ao ensino de musica em escolas e colegios ingleses, antes de ir para a Uni- 
versidade deYork. Sua estrategia de ensino assenta-se naTecnica de Projetos, como explica em seus livros,dentre os quais 
destacam-se Sound and Silence (1970), Hear and Now (1972) e Music and Structure (1992). 

No primeiro,o autor apresenta uma serie de projetos que relacionam a musica a eventos externos,como misterios, 
palavras, fotos, drama, movimento, silencio. Outros exploram tempo, espago e sonoridades obtidas a partir de diferentes 
materials. 

Em seu segundo livro, Paynter defende alguns principios: a musica como direito de todos, a integragao de linguagens, 
o acesso ao repertorio da musica contemporanea e a exploragao de grafias musicais alternativas. 

No terceiro livro, escrito 20 anos depois, suas ideias se aprofundam, os exercicios se mostram mais complexos, mas 
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as premissas sao as mesmas, ligadas a escuta, a exploragao de materials e a estruturagao de ideias musicais, atraves de pro- 
postas criativas. 

Murray Schafer- educador musical, ensaistae compositor canadense,ebem conhecido no Brasil f onde esteve varias 
vezes,a convite da UN ESP. Em seu trabalho, enfatiza a importancia da escuta, a relagao com o ambiente sonoro e a inte- 
gragao de linguagens. Sua proposta basica - Educagao sonora - precede e acompanha o ensino formal de musica, como 
se ve na publicagao da Editora Melhoramentos (2010). livro ganhou o Edital PNBE do MEC (Programa Nacional Bi- 
blioteca Escola) e esta sendo distribuido a bibliotecas de escolas publicas do Pais. Trata-se de uma coletanea de 100 exer- 
cicios de escuta e exploragao do ambiente sonoro. Outros livros seus que tern boa penetragao no Brasil sao ouvido 
pensante (1991/1996) eA afinagao do mundo (2001). 

Os quatro educadores priorizam as propostas que dao relevo a criatividade e a improvisagao. Seu desafio, nao obstante 
a diversidade de materials e propostas, e produzir musica por meio da exploragao de materials, segundo regras estabele- 
cidas previamente, ou criadas na hora da pratica. Neste momento em que a musica retorna ao curriculo escolar no Brasil, 
eoportuno investirem atividades criativas, aindamais agora, com o respaldo do Manifesto de Salzburg, que fornece bases 
solidas para a compreensao da forga e do papel da musica na sociedade contemporanea. 

Alem deles, quer se destacar, tambem, o trabalho deVioleta Hemsy de Gainza, da Argentina, que tern varios meritos, 
entre os quais destacam-se o de divulgadora das tendencias criativas na Educagao M usical desde a decada de 1970, e o 
trabalho que desenvolve,nao so em oficinasdecriagao musical mas, tambem, no ensino de piano, uma das raraspianistas 
que trabalha especificamente com criagao musical ao teclado. 

No Brasil, embora em ambito restrito,essas tendencias tambem sefizeram presente,principalmentenaUniversidade 
de Brasilia, a partir de 1967, mas tambem na Bahia e no Rio de Janeiro. Citem-se, entre os pioneiros, Reginaldo Carvalho, 
Conrado Silva, Luis Carlos Czeko, EmilioTerazza, Cecilia Condejamary Oliveira eAlda Oliveira, entre outros. A esse res- 
peitojeia-se Oficinasde Musica no Brasil - historiae metodologia (FERNANDESJ.N.,2000). 

Em Sao Paulo, a tendencia so ocorreu urn pouco mais tarde, por influencia do Prof. Hans Joachim Koellreutter, o 
grande impulsionador desse movimento de ensino criativo de musica, que tern como legftima representante a professora 
TecaAlencar Brito. 

Voltando ao Manifesto de Salzburg, assinale-se que, a conclusao, os signatarios do documento apelam aos governos, 
organismos internacionais, educadores, patrocinadores e cidadaos - para "reafirmar e assegurar o lugar imprescindivel 
da musica nas escolas; apoiar as novas vias de desenvolvimento do talento musical dos jovens; assegurar a continuidade 
e o desenvolvimento das organizagoes que brindam estas oportunidades a criangas e jovens; propiciar a coordenagao 
entre instituigoes publicas e privadas para dar respaldo a todas essas iniciativas". 

De novo, o texto vem atender a uma questao importante a ser enfrentada pela escola brasileira, pelas circunstancias 
pelas quais o Brasil passa; o retorno da musica a escola, apos urn periodo de cerca de 40 anos tern suscitado muita ref lexao 
e movimento por parte de educadores musicais, estudantes de musica e autoridades ligadas ao Ensino. 

Ao abrir espago para as aulas de musica na escola, o Pais tenta recuperar a pratica do fazer musical a toda populagao 
escolar, da Educagao infantil ao Ensino Medio. E isso e,sim,um avango.Atualmente,muitascidadesestao se mobilizando, 
dando suporte a projetos sociais que privilegiam a musica, ou estabelecendo parcerias para que o ensino de musica nas 
escolas se fortalega. As Universidades investem em pesquisa e incentivam agoes importantes para o desenvolvimento de 
teorias e praticas educacionais ligadas a Musica. Dessa feita, mantemos esperanga e a chama aquecida para urn periodo 
promissor da area da educagao musical. O tempo nos dira o quanto elas terao folego suficiente para crescer e se manter 
fortes, in teressantes e criativas. 
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Hans-Joachim Koellreutter: 

Por que? 



Introdugao 



Na segunda metade do seculo XX, emergiram propostas de educagao musical valorizando as atividades de experi- 
mentagao e de criagao, sintonizadas com principios e procedimentos da vanguarda musical da epoca, bem como, com 
pesquisas e proposigoes advindas da psicologia e da pedagogia. 

As possibilidades de realizagao musical se ampliaram, abrangendo os conceitos, os meios e os materials, os sistemas 
de notagao e registro etc., em ambientes que aproximavam pratica e teoria,transformando tambem a relagao entre alunos 
e professores. 

Lembro, dentre outros, os nomes dos compositores George Self, Brian Dennis e John Paynter, na Inglaterra, de R. 
Murray Schafer no Canada e de Hans-Joachim Koellreutter, musico alemao naturalizado brasileiro.Atuando em distintos 
contextos, eles influenciaram positivamente os rumos da educagao musical contemporanea. (FONTERRADA, 2003). 

Abordarei a propostade H.J Koellreutter (1915-2005), com quern estudei econvivi por longo tempo, considerando 
a importancia e a atualidade de suas ideias, bem como a necessidade de mais e melhor difundi-las em nosso Pais. 



ser humano como objetivo da educagao musical 

Natural de Freiburg, Alemanha, Koellreutter veio parao Brasil em 1937,devido aproblemasdecorrentesdo nazismo. 
Atuou dinamicamente como f lautista, compositor, regente, ensaista e educador, colaborando com a formagao de muitas 
geragoes de musicos e educadores musicais. 

H.J Koellreutter desenvolveu urn projeto de educagao musical visando a formagao integral do ser humano. Ampliar 
a percepgao e a consciencia, superar preconceitos, pensamentos dualistas e posturas individualistas, dentre outros pontos, 
eram tambem objetivos a serem alcangados, lado a lado aos aspectos musicais. 

Amadurecidaao longo davida,tal propostafoi consequenteaconvivenciado musico alemao com os sistemas total i- 
tarios,deum lado,ecom o Oriente,de outro,fundamentada tambem em contribuigoes advindas da filosofia, da sociologia, 
das ciencias e das demais artes. 

Longedecriar urn metodo que,segundo ele,"fecha,limita,impoe", Koellreutter sugeriu o ensino pre-figurativo: "parte 
de urn sistema de educagao que incita o homem a se comportar perante o mundo [... ] como urn artista diante de uma 
obra a criar" (Koellreutter apud Brito, 2001, p. 35). Integrando a pratica e a reflexao intelectual; a pesquisa; a critica e o 
constante questionamento,a proposta favorece tambem a emergencia de modos de conviver fundados no dialogo, aproxi- 
mando estudantes e professores que, juntos, fazem musica e refletem sobre o fazer. 

A improvisagao era entendida como uma importante ferramenta pedagogica e ocupava lugar de destaque no projeto. 
H J. Koellreutter desenvolveu uma serie de modelos de improvisagao focando questoes musicais e humanas (como concen- 
tragao, autodisciplina, comunicagao e criatividade, dentre outras), entendidos como possibilidades abertas, sujeitas a trans- 
formagoesdecorrentesdaobservagao do professor, das ideias esugestoes dos alunos e,enfim,do contexto decadasituagao. 
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"Eu so respondo como professor quando o aluno pergunta", dizia ele. "Eu fago musica com ele. A gente se autoeduca 
coletivamente por meio do debate, do dialogo", completava, sinalizando um modo de pensar e viver a educagao que 
ressoou em mim e segue fazendo muito sentido! 

I ntegrando pratica e ref lex ao; revendo maneiras de significar e organizar curriculos e pianos de trabalho; valorizando 
as atividades criativas, a ampliagao da escuta, o contato com a diversidade de produgoes musicais, com fontes sonoras di- 
versas, com o pensamento estetico musical do seculo XX, Koellreutter apontou aspectosque merecem ser considerados. 

Destacarei, a seguir, alguns principios pedagogicos koellreutterianos visando complementar o que acima expus: 

• Aprender a apreender dos alunos o que ensinar - fundado na abordagem fenomenologica de M .M erleau-Ponty, sina- 
liza a necessidade de manter-se atento e receptivo as necessidades,desejos e possibilidades de realizagao do(s) aluno(s) 
e aluna(s), aspecto que mantem relagoes com sua ideia de curriculo. 

Koellreutter sugeria a organizagao de um curriculo circular, de modo que os conceitos e atividades pudessem ser tra- 
balhados de acordo com o interesse e as necessidades de um aluno ou grupo, e nao por meio de uma sequencia hierar- 
quizada,estabelecidapreviamente.Seria, como ele gostavadedizer,umaespeciede "curriculo pizza", posto que as "fatias" 
poderiam ser saboreadas em ordens diversas. A elaboragao do piano de trabalho, por sua vez, condicionava-se ao contato 
previo com o aluno ou grupo,afim de identificar as necessidades eosinteresses,considerando,sempre, as possibilidades 
demudanga. 

• Questionamento constante: POR QUE? (alfa e omega; principio e fim da ciencia e da arte) - questionar foi sempre 
um modo de conduta estimulado por Hans-Joachim Koellreutter. "Nao acreditem em nada do que dizem os livros, nao 
acreditem em nada do que dizem seusprofessoresetambem nao acreditem em nada do queeu digo! Perguntem sempre 
11 por que?", aconselhavaele. 

• A atualizagao de conceitos musicais e o contato com a musica nova, sem negar a presenga e a importancia da pro- 
dugao musical de todas as epocas, culturas, generos e estilos.Acreditando que a musica era um meio de ampliar a cons- 
ciencia, conforme afirmei, Koellreutter considerava a interagao com a musica contemporanea um aspecto essencial, uma 
vez que esta ref letia e comunicava as transformagoes e o pensamento de um novo tempo. 

• relacionamento e a interdependencia entre a musica, as demais artes, a ciencia e a vida cotidiana, entendendo que 
o acontecimento musical esta vinculado e conectado com o todo do viver como,de resto,acontece com todas as mani- 
festagoes do pensamento e da cultura humana. 



Consideragoesfinais 

Uma vez que os limites deste trabalho nao permitem que eu apresente com mais profundidade a proposta pedagogico- 
musical elaborada por Hans-Joachim Koellreutter, convido-os a melhor conhece-la, reafirmando que as mesmas me pare- 
cem atuais e - especialmente - necessarias. 

Ainda que suas ideias, bem como as de seus contemporaneos, ressoem na pratica de muitos educadores musicais em 
nosso Pais, sendo, inclusive, objeto de pesquisas diversas, acredito que e preciso fortalece-las. 

A transformagao qualitativa nao so da educagao musical, mas dos pianos da Educagao, de modo amplo, passa pela im- 
plantagao de espagos de convivencia regidos pela vontade de ser e fazer, de trocar, de aprender e de ensinar. Em vez de sis- 
temas padronizados, que se ocupam em repetir o mesmo, precisamos nos valer da musica em sua condigao de jogo da 
arte, conectado com a vida, com as capacidadesdecriar,detransformar,derealizaredeprovocar- sempre- o movimento. 



Hans-Joachim Koellreutter: Por que? 



Koellreutter tem muito a ver com tudo isso, e, por isso, me parece essencial conhecer seu pensamento, colocando-o 
em dialogo com outros educadores e pensadores deste e de outros tempos. 

momento atual e complexo, pleno de desejos e de contradigoes. A volta da musica as escolas brasileiras encanta e 
preocupa,aums6tempo,porraz6esquevemsendodiscutidaseanalisadas,quenaocabeaquiaborda-laseque,acredito, 
sao do conhecimento de todos os envolvidos na questao, especialistas ou nao. As ref lexoes e sugestoes de Koellreutter 
no sentido de urna educagao musical voltada para todos, sem o objetivo estrito deformar musicos,mas,sim,com o intuito 
de colaborar com a formagao e a transformagao qualitativa do humano podem, com certeza, contribuir bastante. 

Por que nao? 
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Moderadores: Sergio Molina eAdrianaTerahata 
Participantes: MarisaTrench Fonterradae 
TecaAlencar de Brito 



Sergo Molina - Projeto "A M usica na Escola" inicia a roda de conversa quatro que tem como tema a educagao mu- 
sical do seculo XXI - as experiencias criativas. A ideia e que a gente discuta sobre a geragao de educadores musicais que 
priorizaram o trabalho com a criatividade e com a inventividade. 

Marisa Fonterrada - N ao vamos desprezar o que ja se fez no seculo XX, quando tivemos uma grande mudanga na 
maneira de encarar a musica. N a verdade, uma ansia por buscar novas formalidades e novos caminhos, aconteceu desde 
o final do seculo XIX. Esse desenrolar de acontecimentos chegou ate mais ou menos a decada de 1950, com propostas 
bem diferentes que quebraram o paradigma anterior. 

Os educadores que comegaram a trabalhar nessas propostas de criatividade tinham como modelo os compositores 
e colocavam as criangas e jovens frente a estimulos sonoros, dando a elas a chance de escutar esses modelos e trabalhar 
com eles. 

Nesse terreno, varios autores tiveram trabalhos significativos. Escolhi falar de alguns deles por dois criterios: urn, 
porque alguns sao reconhecidos no mundo inteiro como e o caso de John Paynter e do Schafer. Outro, porque foi impor- 
tante aqui no Brasil, como e o caso deTheophil Maier, urn musico muito atuante, tenor de urn grupo alemao que trabalha 
com poesia concreta, dadaismo e poesia contemporanea. Ele esteve no Brasil varias vezes na decada de 1980. E entre 
outras coisas, trabalhou com professores da rede estadual e fez urn trabalho lindissimo, baseado em jogos vocais. Ele fazia 
uso do jogo, do ludico, de experimentagao. 

Schafer pertence as duas categorias. Ele e urn nome conhecido mundialmente, mas tambem esteve varias vezes no 
Brasil e teve seus livros publicados aqui, o que aumentou o conhecimento e o acesso das pessoas a esse material. 

Paynter nunca esteve no Brasil, mas ele tem a vantagem de ter sido, por muitos anos, professor de escola dos ensinos 
fundamental e medio na Inglaterra, que ja tem uma estrutura muito definida de aula de musica, com corais,orquestras, 
conjuntos de metais. Mas ele trabalhava no lado "B",fazendo exercicios de criatividade, desde a decada de 1970 ate seu 
falecimento em 2010. 

SM -Teca, fale urn pouco, por favor, sobre os educadores criativos como o Koellreutter que serviram como fonte 
para seu trabalho. 

TecaAlencar de Brito -Trabalho com educagao musical ha muitos anos. N a minha trajetoria de estudante, estudei 

musica e piano no conservatory e fui sendo capturada para educagao aos poucos. Comecei a trabalhar com educagao 
musical em varios lugares como escola publica, escola de musica e depois no conservatory do Brooklin, onde comecei 
a desenvolver urn trabalho mais meu. 
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Nesseprocesso,fui conhecendo propostasdo Paynter,do Schafer,participei dos cursos doTheophil Maieredo Koell- 
reutter, alemao naturalizado brasileiro que teve uma importancia muito grande na musica e na cultura brasileira, e que na 
minhaformagao, em especial, teveumaimportancia fundamental. 

Na epoca em que o Koellreutter voltou da India para o Brasil, no final dos anos 1970, inicio de 1980, ele montou urn 
curso de atualizagao pedagogica, onde entramos em contato com esta proposta de uma educagao musical que tinha exa- 
tamente esse objetivo do desenvolvimento humano. 

Koellreutter era urn professor de musicos,maso foco dele era, realmente, uma educagao musical para todos, nao para 
a formagao de especialistas, mas para o desenvolvimento integral do ser humano. 

Para isso, ele usava a criatividade e a improvisagao como ferramentas pedagogicas. Koellreutter, no decorrer de sua 
vida, teve uma convivencia com sistemas totalitarios, mas por outro lado, com o pensamento oriental, porque ele foi para 
o Japao e para a India. Ele se confrontou muito com o ser humano, dos melhores aos piores e viu, na musica e na educagao, 
possibilidadesdesuperagao dealgumas questoes de pensamentosdualistas,do pensamento do racionalismo dominante. 

Dentro da proposta de educagao do Koellreutter, a improvisagao eraquestao chave. Para ele, improvisagao eraferramenta 
pedagogica. Ele dizia que nao deviamos confundir improvisar com o fazer qualquer coisa.A preocupagao do Koellreutter 
era sempre a de que devemos ter consciencia do que estamos trabalhando. 

Urn trabalho de jogo de improvisagao deve ter urn objetivo; urn objetivo musical, poisvamos lidar com questoes proprias 
da musica voltadasao desenvolvimento humano. Quando vocefaz urn trabalho de improvisagao com urn grupo,voce esta 
colocando as pessoas em contato; entao, voce vai trabalhar com relacionamento, com o outro, com a troca, voce vai ter 
que devolver a autodisciplina, voce vai ter que trabalhar varias questoes como a concentragao, a escuta, o estar com o 
outro, o trocar, o construir junto. 

Quando as pessoas falam da importancia da musica na educagao, principalmente na educagao infantil, isso esta sempre 
atrelado ao que musica contribui para desenvolver a coordenagao motora, para aprender as datas, e nao e nada disso. 
Naoeumacoisafuncional. 

Por meio do trabalho musical, da improvisagao, do contato com outro, podemos transformar relagoes, modos de 
pensar.O desenvolvimento humano vai alem disso. Quando me perguntam sobre importancia da musica, a importancia 
da musica na educagao, ou da volta da musica escola, eu respondo que a musica e importante na vida, e ponto final. 

Para fazer urn trabalho, o professor precisa aprender a apreender do aluno o que ensinar. Quer dizer, voce esta atento 
ao aluno, qual e o desejo dele, ou o que ele ja tern, e a partir disso voce vai estruturar os conceitos dos quais esta traba- 
lhando. Por outro lado, voce vai sempre construir a partir de questoes. Koellreutter falava: eu so me comporto como pro- 
fessor quando o aluno pergunta, o resto do tempo eu fago musica com ele. 

AdrianaTerahata- Voce fala de olhar atento desse professor sobre o que o aluno ja sabe,o que ele sabe fazer com aju- 
da,e o que ele ainda nao sabe fazer sozinho. E importante trazer a clareza do adulto que consegue observar esses pontos. 

TA- E que esta ali junto, vai construindo junto, vai provocando. Quando o Koellreutter queria discutir com os alunos, 
por exemplo, o conceito de musica, ele nao ia chegar e falar: "hoje nos vamos falar o que e musica; musica e arte de com- 
binar os sons de maneira agradavel".Ao contrario, ele ia provocar, ver o que eu podia fazer, propor para os alunos uma 
improvisagao trabalhando so com papeis, fazer musica com papeis. Eles vao comegar a produzir sons, vao descobrir 
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gestos para produzir som. E entao, alguem, de repente, pode perguntar: "Mas professor, isso e musica?". Para ele, essa era 
a oportunidade de se colocar: "0 que voce entende por musica?". 

SM - Gostaria de voltar para a Marisa para focalizar um pouco mais no Schafer e falar da sonoridade do mundo em 
geral, da ideia das paisagens, e como isso e visto pelo Schafer e de que jeito isso poderia ser uma contribuigao adaptada 
ao nosso contexto no Brasil em 2011, na escola? 

MF - Schafer se notabilizou mundialmente por causa da preocupagao que teve com o ambiente sonoro. Ele conta 
que, quando foi lecionar em Simon Fraser, uma universidade em Vancouver, no Canada, ele nao foi dar aula no curso de 
musica; mas sim no curso de comunicagao. Os alunos tinham aulas com medico e advogado e todos falavam do som, ou 
que o som faz mal a saude, por fim, falavam de poluigao sonora. Esse foi o pontape inicial para uma pesquisa enorme que 
ele desenvolveu por muitos anos, que e a paisagem sonora mundial, para a qual formou um grupo de pesquisa. As pri- 
meiras coisas que ele observou nao eram observagoes reais; ele foi ver na historia. 

Como e que era esse mundo antigamente, na pre-historia, na historia, que nao esta documentado, morreu? Pintura 
voce tern registros, mas o som, como era o som? Entao ele foi muito atrasdosmitosedostextosdeautoresdeAntiguidade 
Grega, Idade Media, romancistas. E a partir dai, Schafer foi construindo como era esse ambiente, e depois estudando leis 
antirruidos em diferentes paises, em diferentes epocas, ate chegar no conteudo de um livro que e um retrato de sua preo- 
cupagao com a questao do som ambiental, porque antes de voce nascer, no 4 Q mes de gestagao, voce ja vive em um am- 
biente sonoro e as primeiras impressoes depois do nascimento sao sonoras tambem. 

Ele mostra tambem que, ate a revolugao industrial que eclodiu no seculo XIX, a relagao homem/meio-ambiente sonoro 
eraequilibrada.Foi no seculo XIX, e depois do seculo XX, e esta cadavezaumentando mais no seculo XXI, que fomosde- 
sequilibrando esta relagao.A partir dai, comegaram a acontecer uma serie de perturbagoes. Uma das maneiras de se con- 
viver com esta perturbagao e se defender disso,se fechar,aprender a nao ouvir,a se concentrar no que interessa e ignorar 
o que nao te interessa. So que, nesse processo, voce se fecha tambem para os sons bons, o som de qualidade. Estou falando 
da escuta, mas isso acontece com os outros sentidos tambem. 

SM - Que dizer, na medida que aquilo me agride e interessante que eu nao me atente tanto. 

MF - Voce tern que se proteger. 



MM 



SM - Como esse conteudo pode entrar em sala de aula? 
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MF - O livro Educagao Sonora, e uma boa bula, porque o que ele pretende e o resgate da escuta.Ao mesmo tempo 
em que propoe urn trabalho musical organizado, com algum tipo de preocupagao estetica, busca o sentido da escuta 
que comega com a coisa puramente ffsica - com a reagao do seu ouvido indo para o cerebro, mandando esse comando 
-, e voce comegar a aprender a ouvir analiticamente. Comega a perceber como e esse som, como ele se constitui, se ele 
e agudo ou grave, se ele e curto ou longo, se ele e bonito ou feio, se ele me causa espanto, se ele me deixa chateado, se 
eu adoro esse som - pois tern tambem urn componente afetivo -, e depois urn componente mental, racional. 

AT - Essas propostas criativas trazem a preocupagao com desenvolvimento humano, com uma educagao musical 
para todos, com a criatividade, alem da questao da superagao de urn raciocinio dual. Esse raciocinio, bem e mal, certo e 
errado, ainda e muito presente na educagao. 

MF - Uma crianga pode te ensinar muitas coisas, mas ha coisas que o professor sabe mais do que ela, e nao pode se 
envergonhar disso porque o professor e a grande referenda. Isso nao quer dizer ficar mandando, mas ele tern mais ex- 
periencia para coordenar, indicar o que funciona, ou sugerir que se tentem algumas coisas. 

TA- Em meu trabalho com educagao, fui aprendendo a construir junto. Quando as pessoas perguntavam como as 
criangas criam, eu falo que a gente cria junto. A gente constroi grupos e metas e vai trabalhando. Ideias surgem, voce 
ouve, opina, participa de processos. Com o tempo, aprendemos a escutar com o aluno. 

AT - Isso e uma relagao de abertura, de escuta absoluta. 

TA- Exatamente, e de pensamento.Voce pode fazer coisas muito simples, mas cada vez que voce convida as pessoas 
a ouvirem, a darem palpites, voce vai construindo. Uma coisa e ser arranjador de urn grupo que esta ali para fazer aquilo 
que voce criou, outra e voce construir junto com seus alunos. Claro que temos que fazer o papel dos professores, mas 
este nao e fechado, nao vai ter que ser apenas de urn jeito. 

AT - E como a gente sensibiliza esse professor para essa postura de abertura? 

MF-Eum longo trabalho. 

TA- U ma questao que tenho falado sempre e a que temos que redimensionar as ideias de musica, do proprio conceito 
de musica. E como se a gente desse muitos passos para tras, na ideia do que e musica, para dar passos para frente.Acho 
a ideia do jogo muito importante. Do jogo de relagoes entre sons e silencio, no tempo e espago, e urn jogo em que voce 
cria sentidos e significados.Acho tambem que precisa de urn resultado. N ao precisa ser o resultado da musica tradicional, 
tonal, nao e so isso que e musica. 

MF - E tambem nao precisa ser o resultado da festinha de fim de ano. 

TA- Em urn desses momentos em que estava se preparando para comegar urn jogo de improvisagao, eu falei para os 
alunos: "Lembra que a gente tern que escutar, escutar a gente propria, escutar o outro, porque senao, a gente nao faz 
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musica?" Em seguida, um aluno de quatro anos, com toda a sua sabedoria fala: "E, ne,Teca, se a gente nao escuta, a gente 
nao faz musica, a gente so mexe as maos". 

Isso e muito inteligente, porque na verdade,ele percebe a conexao de corpo e mente,de escuta e gesto.Quando ele fa- 
lou isso,eu ri sozinha, pensando que esta cheio de gente que so mexe as maos,estuda,estuda escala,faz um monte de coisa 
e realmente nao tern uma escuta qualificada, e uma crianga de quatro anos percebe que fazer musica e estar inteiro ali. 

AT - Parece que voce disse que redimensionar o conceito de musica e considerar a experiencia criativa da crianga. 

TA- Exatamente, e considerar o modo musical da crianga e penso que isso tambem precisa ser levado para a escola. 
exemplo das artes visuais e das artes plasticas pode ser um caminho que pode aproximar os educadores de um modelo 
de ensino de musica. Hoje em dia,todos reconhecem os caminhos do desenvolvimento do gesto grafico, que comega 
pela garatuja, pelas formas circulares. Ou o desenho da crianga, ela desenha forgas, ela tern intensidades, ela tern um 
gestual que esta presente bem antes da forma. Quantas vezes vemos uma crianga que desenha uma coisa, e de repente 
ela olha e fala: eu fiz um peixe. Foi o olho dela que viu aquele peixe. Isso hoje e explicavel dentro da educagao, a gente 
nao convive mais so com aqueles modelos do desenho prontos que a crianga so tinha que pintar. So que, na musica, 
ainda existe uma desconsideragao muito grande a respeito disso.As pessoas nao acham que as criangas tambem passam 
por um processo de construgao do conhecimento musical. 

MF - Lembrei-me de um pesquisador, o Hargreaves, que no final da decada de 1980 pra 1990, catalogou um monte 
de balbucios de criangas bem pequenas e mostrou o que seriam as "garatujas" sonoras. Ele mostrou como a crianga mais 
nova faz esses barulhos. bebe sozinho no bergo tern notas muito graves para a voz dele, ate muitas agudas, e nao tern 
padrao, e quase aleatorio. A medida que essa crianga vai crescendo e convivendo com a familia, comegam a se formar al- 
guns padroes, por exemplo, desenhinhos que se repentem. ambiente onde ela vive e super importante, porque o refe- 
rencial que ela vai ter e do ambiente.A crianga imita, depois e que ela pensa, depois e que ela cria. N ao da para criar do 
nada, ela imita, tanto e que as criangas aprendem a falar a lingua materna porque elas convivem com ela, nao e genetico. 
Se voce tirar o bebe e colocar em outro pais, ele nao vai falar aquele que o gene encontrou, vai falar o que ela esta ouvindo. 
Acho que as garatujas nao sao muito estudadas - eu so conhego o trabalho do Hargreaves - e poderiamos estudar aqui 
sistematicamente,cientificamente;e um campo ainda para ser descoberto. 

A grafia e um registro, e quase um auxilio de memoria. Depois que eu inventei uma coisa, se eu nao achar um jeito de 
escrever,eu posso esquecer dela. Entao, durante as aulas, voce comega a perguntar: "Como que a gente vai guardar isso?". 
E nao vale gravar. E as criangas sugerem muitas maneiras de grafar. Pode ser por cores, por formas, usar o papel. Depois 
ela tern um pensamento analogico, em que vai relacionar: quanto menor o som, mais fraquinho eu vou fazer o lapis. 
Quando o som for forte eu risco com forga. Ela vai comegar a fazer analogias. 

TA- As pessoas perguntam quando as criangas comegam a escrever musica. Eu comego a trabalhar com criangas a 
partir de tres anos. N ao comego, com uma escrita tradicional, precisa e absoluta. Comego a trabalhar com esse conceito, 
o conceito de que um som pode ser transposto para uma outra dimensao. Eu brinco falando que o som magicamente vai 
parar no papel. Primeiro, comegamos a trabalhar com questoes dos parametros basicos, sem definigoes, altura, se o som 
e grave, se o som e agudo. Nao precisa ficar definido que o grave esta embaixo e o agudo esta em cima. Isso e uma con- 
vengao. 
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O aluno registra as suas impressoes,e eu observe Quando voce faz isso com os menorzinhos, voce pode fazer sons 
curtos com urn monte de bloquinhos.As primeiras coisas que eles fazem e cantar juntos. Vamos improvisando ate chegar 
no estagio que eles ja tern certos conceitos. som curto e urn ponto, urn som longo e uma linha. N este ponto, a gente ja 
esta escrevendo musica e comega a criar inclusive partituras que sao imprecisas. Isso todo mundo pode fazer. 

MF -Tenho visto criangas de educagao infantil que usam formas pelos trabalhos de alfabetizagao e matematica. Elas 
comegam a usar os conceitos de outra area, porque para eles e tudo junto. 

SM - Lembrei-me da ideia do ensino pre-figurativo, que e urn conceito que o Koellreutter coloca. 

TA- Koellreutter procura ensinar o pre-figurativo, que e urn sistema de ensino pelo qual ele incita o aluno a se com- 
portar diante do mundo como algo que ele tenha criado. Q uer dizer, ele e o agente dessa transformagao, e o professor e 
alguem que esta junto. oposto seria o pos-figurativo, esse ensino tradicionalista onde voce da tudo pronto. 

MF - A mesma coisa que o Paulo Freire fala de educagao bancaria. 

TA- Pensando em alunos em urn estagio mais adiantado, no ensino pre-figurativo, o professor nao precisa ensinar 
aquilo que o aluno pode encontrar nos livros. Ele tern que aproveitar esse espago para fazer musica, para pensar junto, 
para construir, para criticar, para avaliar, para fazer, e nao para ficar doutoralmente citando nomes e datas dos livros. Voce 
tern que estimular, a medida que os nossos alunos vao crescendo, para eles sejam capazes de buscar isso e trazer para o 
espago de sala de aula. Eu nao dou respostas, eu lango perguntas. 

AT- Avaliando essas situagoes propostas por voces e, em contrapartida, a realidade e o desafio da escola publica e do 
professor polivalente (que nao e especialista),o que e possivel fazer nessa escola,com esse professor de educagao infantil 
e o professor de artes (que pode ser musico ou pode nao ser)? 
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MF - Esse e um grande no que a gente tem. Idealmente, seria bom ter um educador musical que orientasse pelo 
menos algumas escolas. E muito dificil chegar para um professor nao musico e falar que ele pode fazer musica. ideal e 
que eles tivessem um apoio, uma formagao. A musica e muito complexa, mas ao mesmo tempo e muito simples. Mas, 
mesmo sendo simples, voce precisa ter confianga em voce e no que voce pode fazer. 

Uma vez trabalhei em um projeto com professores em uma escola publica, e levei uma musica popular para eles ou- 
virem.Tinha um cantor e um conjunto tocando. Pus um pedacinho, desliguei e perguntei: "0 quern comega primeiro,os 
instrumentosou cantor?" Elesficaram apavorados:"Professora,eu nao sei,eu nao sou musico!" Eu falei para que eles es- 
cutassem do novo. "Os instrumentos comegam e o cantor comegou depois." "E quanto os instrumentos estao tocando?" 
"Isso eu nao sei." "Vamos ouvir de novo, so um pedacinho." Dai eles falavam: "Eu ouvi um violao, um contrabaixo, um 
pandeiro e um piano". Isso mostra que temos potenciais dentro da gente, afinal escutamos musica desde antes de nascer. 
Entao, quando voce comega a perceber esse potencial dentro de voce mesmo, voce pode fazer algumas coisasTem muitas 
coisas que voce pode fazer, mas talvez voce precise de uma orientagao para comega a fazer. 

TA- Nao tem milagre, a gente tem que encarar que a musica e uma area que tem suas especificidades e, ao mesmo 
tempo, nos somos seres musicais. M uitas vezes as pessoas falam que aprender musica e muito dificil, que voce tem que 
sofrer muito, tem que ter talento. Isso e uma heranga do conservatory europeu, e o modo de ensino ainda perpetua um 
pouco isso.Temos que romper com isso. Eu costumo dizer que a musica nao e um privilegio dos musicos, a musica e de 
todos. 

Eu acho que essa questao do foco da escuta e fundamental; e aprender a escutar. Quando elas comegam a escutar, 
muda alguma coisa. E a passagem do ouvir para o escutar. Ouvir e um processo fisiologico. Se nosso corpo esta funcio- 
nando a gente ouve, mas nem sempre escuta. Quando voce comega a colocar a atengao, voce comega a transformar a es- 
cuta. 

Para o professor que nao e especialista,a primeira coisa importante e se voltar para isso.Comegar a detalhar a escuta, 
perceber o que ele tem, o que ele pode fazer, como ele lida com essas coisas, estimular esses jogos de escuta com os 
alunos.Tambem acho que tem que ter uma formagao, tem que ter um acompanhamento para mudar os padroes, mudar 
a ideia de musica. Para que as pessoas possam perceber que tem muita coisa que pode ser feita dentro da escola, que e 
interessante, que tem valor, que e musical, e sem ter que necessariamente saber ler partituras. 

SM - Queria que voce falasse um pouquinho de uma educadora que esta aqui perto,que e a Gainza.Qual seria o vies 
dela,como ela se encaixa nesse processo. 

MF - Violeta Gainza e um nome muito importante. Ela e argentina e vem de uma formagao muito classica como pia- 
nista. Ela teve contato com todos os educadores musicais ligados a primeira geragao e foi uma das pessoas que mais con- 
tribuiu para trazer outros profissionais para aAmerica do Sul. Ela trouxe pessoas e traduziu muitas coisas dessas pessoas, 
como porexemplo,o proprio John Paynter. 

A Violeta trabalha com a criatividade de uma maneira surpreendente. Uma vez assisti a um curso que ela deu no con- 
servator^ do Brooklin, de improvisagao ao piano, e entre os alunos tinha pianistas e nao pianistas. Ela escolheu uma 
menina,quedisse:"maseu nuncasentei em um piano". Ela respondeu:"senta agora; voce so vai tocar nas teclas pretas". 
Ela foi escutando a aluna, vendo, sugerindo, mandando experimentar. Depois de dez minutos, aquela moga que nunca 
tinha sentado ao piano estava tocando coisinhas que ela inventava nas teclas pretas. 
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TA-AVioletatem coerencia,um pensamento pedagogico, metodologico, ela trabalha tambem com improvisagao e 
possui uma habilidade de condugao muito grande. que eu acho bonito no percurso daVioleta e que ela sempre acom- 
panhou a formagao, ela nao faz sempre as mesmas coisas. No seu livro, "La iniciacion musical del nino", era muito em 
cima dos metodos da primeira geragao, Dalcroze,Willems, Kodaly, que ela estudou muito. Ela foi ampliando o trabalhojoi 
buscar apoio na musicoterapia, na psicopedagogia, na eutonia, no papel de corpo; sempre escrevendo, pensando e 
trazendo coisas. Hoje ela esta com uma nova proposta que ela chama de N ova Praxis, que e uma pratica de educagao mu- 
sical. Koellreutter tambem jafalavadessa nao dissociagao entreteoriae pratica ; quer dizer, voce aprenderfazendo, ana- 
lisando, pensando e conceituando. Isso, para ela, e urn jogo. 

Vejo, nos encontros aos que eu vou, que o brasileiro tern muito a contribuir e que aprender, a entrar em contato com 
as produgoes musicais de outros paises, porque desconhecemos a musica dos outros paises e, por outro lado, temos 
muitas contribuigoes, no sentido de uma organizagao no sistema de educagao musical. 



A musica do Brasil e do mundo 



A musica no mundo 



Musica popular urbana e identidade nacional 
• A tradigao popular brasileira na musica 



Elizabeth Travassos Lins 



Diversidade musical e desigualdade social 



Reconhecimento da diversidade cultural 



Em 2005, a Conferencia Geral da UNESCO adotou a "Convengao sobre a protegao e a promogao da diversidade das 
expressoes culturais", ratificada ate 2011 por mais de uma centena de paises, entre eles, o Brasil. Esses paises compro- 
metem-se,assim,a reconhecer que a diversidade constitui "patrimonio comum da humanidade". A "Declaragao universal 
sobre a diversidade cultural", de 2001, da especial atengao aos grupos com horizontes culturais variados que integram 
sociedades internamente estratificadas. 

Renovam-se, assim, as preocupagoes inaugurais da UNESCO com o mutuo entendimento entre os povos. No pos- 
guerra imediato, a organizagao preconizava medidas de reconhecimento das caracteristicas proprias de cada povo, mani- 
festas em seu "folclore". Ao longo da segunda metade do seculo passado, cresceu sua atengao a diversidade interna a 
cada pais e as relagoes dos estados-nacionais com as minorias etnicas, religiosas e linguisticas. O termo "multiculturalismo" 
passou a ser pronunciado com frequencia. Em lugar de medidas de assimilagao de populates sob a egide do modo de 
vida de urn grupo etnico dominante, tornou-se imperativo imaginar outras orquestragoes da diversidade. 

Estao em jogo, tambem, as relagoes entre industrias culturais, cuja expansao nao conhece fronteiras, os estados e as 
populagoes. No capitulo dedicado a cooperagao internacional, a Convengao menciona explicitamente a musica e o cine- 
ma, dois campos dominados por empresas dos paises mais ricos. Portanto, se os direitos humanos abrangem explicita- 
mente os direitos dos povos a particularizagao pelas expressoes culturais, e preciso pensa-los no piano tanto das relagoes 
internacionais quanto intranacionais. 

O Brasil incorporou,em suas politicas para a educagao,as preocupagoes com a diversidade. Os Parametros Nacionais 
Curriculares retratam urn Pais heterogeneo em termos etnicos e culturais, e desigual no que tange a distribuigao da 
riqueza e ao acesso a bens e servigos que constituem os indices do desenvolvimento humano. O documento celebra a 
convivencia pacifica dos diferentes grupos etnicos e culturais, ao mesmo tempo em que aponta os limites da democracia 
racial a brasileira. A escola, por sua vez, e tratada como espago onde se podem cultivar e colher os frutos da diversidade. 



Diversidade e desigualdade, na musica e na escola 



Os Parametros nao so vinculam a diversidade nas expressoes artisticas a existencia de diversidade etnica, como susten- 
tam que "...a musica, a danga, as artes em geral, vinculadas aos diferentes grupos etnicos e a composigoes regionais tipicas, 
sao manifestagoes culturais que a crianga e o adolescente poderao conhecer e vivenciar" (Brasil, 1997). Sugerem, como se 
ve, que musica e danga sao atividades propicias ao conhecimento e vivencia, dentro da escola, da diversidade cultural. 

Naturalmente, nao faria sentido delegar essa missao exclusivamente a area de artes. Outras areas de conhecimento 
tambem estao diretamente implicadas nas maneiras de conceber, valorizar e experimentar a diversidade. O multilinguismo 
existe em certas regioes do Brasil e as varias maneiras de usar a lingua portuguesa, em suas expressoes orais e escritas, 
impoem-se no Pais como urn todo. Nas escolas, estao presentes individuos com diferentes opgoes religiosas, estilos de 
vida, habitos de lazer. Para as escolas convergem, em alguma medida, diferengas culturais que nem sempre sao toleradas, 
e que se cruzam com as desigualdades sociais. Nem e preciso lembrar que, em tese, as escolas sao urn dos lugares nos 
quais se deveriam combater desigualdades que contrariam o principio democratico e colocam em risco a diversidade de 
expressoes decultura. 



Diversidade musical e desigualdade social 



A defesa da diversidade cultural, que se firmou como politica oficial no mundo contemporaneo, tem numerosas e 
complex as implicates na maneira de tratar a musica nas escolas, pois ha diversidade musical dentro e fora das escolas, 
dentro e fora da familia, dentro e fora do Pais. que se percebe como "diverso" e "estrangeiro" e relativo ao que se 
percebecomo "identico" e "familiar". Urn quarteto decordastocando musica erudita pode ser exotico em muitoslugares 
do mundo, tantoquanto urn gamelaobalinesou a musica de f lautas amerindias na maioria das escolas no Brasiljncluindo 
as que formam musicos profissionais e professores de musica. Embora isso possa parecer obvio, promover a diversidade 
das expressoes nao e tocar repertories estrangeiros ou exoticos. 

Nas cidades, principalmente, as comunidades escolares e suas vizinhangas envolvem individuos com experiencias 
musicais variadas. acesso a repertories estrangeiros ampliou-se por meio da Internet, onde e possivel compartilhar 
musica gravada, obter partituras, cifras, metodos de aprendizado de instrumentos etc. I magens e sons oriundos de lugares 
longinquos podem ser apreciados em sala de aula, quando se dispoem de computadores. Por urn lado, a variedade am- 
pliou-se para quern nao dispoe de recursos financeiros e outras condigoes de acesso as viagens, discos e espetaculos. Por 
outro, as atividades musicais escolares nao podem prescindir de professores e materials que ajudem a construir capaci- 
dades de exame critico da oferta de sons. I nfelizmente, a obtengao e manutengao de conjuntos instrumentais diversificados 
ainda esta longe de ser coisa simples para a maioria das escolas, onde nao ha sequer espagos acusticamente adequados. 
M as as maneiras de aproximar do cotidiano escolar experiencias comunitarias, diversidade local e informagao digital tern 
sido desenvolvidas e testadas por professores e escolas, e representam avangos significativos. 

Embora o culturalmente diverso seja, em termos logicos, relativo aquilo que se considera identico, algumas especies 
de musica monopolizam o prestigio, e as outras aparecem, ao seu lado, como nao musicas, musicas menos complexas, 
menos valiosas. A diversidade nao e plana, ela esta submetida a uma hierarquia de legitimidade. A musica escrita europeia 
beneficiou-se, em sua irradiagao planetaria, do fato de ser a musica dos colonizadores europeus e dos missionaries cristaos, 
que instituiram seu ensino ignorando ou rejeitando a existencia de inumeras outras expressoes musicais das populagoes 
locais. Foi o que aconteceu eacontece ainda no Brasil com asdosamermdios,dosafricanoseseusdescendentes.Junta- 
mente com os repertories e instrumentos musicais europeus, foram beneficiadas certas maneiras de entender o que seja 
"musica", nogoes acerca da sua natureza e seu valor, nogoes de criagao, autoria e tantas outras. 

Do mesmo modo, as industrias culturais distribuiram em todo o planeta seus repertorios e maneiras de cantar, tecno- 
logias de gravagao, praticas de escuta, gostos e, principalmente, a ideia de que a musica pode ser comprada e vendida em 
fonogramas.As mudangas que provocaram foram de tal magnitude que constituem urn tema de debate contmuo dos 
musicos, politicos e estudiosos. Os instrumentos de politica cultural, em ambito nacional e supranacional, levam em conta 
a difusao, sem precedentes na historia da humanidade, de poucos tipos de musica em detrimento de muitos outros.Ar- 
gumenta-se,com certa razao,que tamanha concentragao nao implica aniquilagao da diversidadeja que os modos de rela- 
cionar-se com os produtos das industrias culturais variame podem realimentar as invengoes locais. Mas a televisao,desde 
meados do seculo passado, como os computadores conectados em rede, atualmente, sao concorrentes poderosos do 
professor e das aulas de musica. Eles continuam a desafiar nossa imaginagao e capacidade de realizagao pratica. 

problema do programa do reconhecimento da diversidade e que ele facilmente sujeita todas as diferengas ao nosso 
modo de ver as coisas. Falamos de outras musicas e outras esteticas diante de cerimonias de indigenas e dos cultos afro- 
brasileiros porque, antes de mais nada, os constituimos como "musicas" para serem apreciadas esteticamente e, even- 
tualmente, aprendidas e praticadas. Com algum otimismo, pode-se esperar que a observagao de outras pedagogias e de 
outros modos de usar a produgao de som nos obrigue a rever alguns pressupostos de nossas atividades musicais e 
pedagogicas. 



Elizabeth Travassos Lins 



Pense-se na narrativa dos violeiros de certas regioes de M inas Gerais, que atribuem a um pacto com o diabo a aquisigao 
de habilidades extraord in arias de instrumentista. N ao sei contar a historia com a graga com que a contam violeiros como 
Roberto Correa e Paulo Freire - e que a aprenderam dos sertanejos, mas ela diz mais ou menos o seguinte: quern deseja 
se tornar o que chamamos de virtuose tern que ir ate uma igreja onde haja um buraco na parede. Bota-se a viola de lado 
e, corajosamente, enfia-se a mao no buraco, gritando o nome do violeiro que se admira e que se acredita ja fez o pacto. 
Uma mao peluda agarra-se a nossa.Tenta-se libertar a mao, que aparece ferida depois de uma luta desesperada.Ja se pode 
entao tocar porque todos os toques vao estar dentro da mao. 

A historia obriga a pensar que constituem a diversidade musical nao somente repertories e instrumentos, escalas e 
sistemas metricos. Entreouvimos, mesmo que entricheirados em certas convicgoes, outras pedagogias, outras crengas. Es- 
tamos aparelhados na escola para fazer entre elas a necessaria mediagao? 
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Musicas do Mundo 



Abre-te! Abrete ouvi do, para os sons do mundo, abrete ouvi do para 

ossonsexistentes, desaparecidos, imaginados, pensados, 

sonhados,frufdos!Abretepara ossonsoriginais, da criagaodo 

mundo, do inicio detodas as eras... Para ossonsrituais, para os 

sons miticos, misticos, magi cos. Encantados... Para os sons de hoje 

e de amanha. Para os sons da terra, do ar e da agua... Para os sons 

cosmicos, microcosmicos, macroc6smicos...Masabretetambem 

para ossonsdeaqui ede agora, para ossonsdocotidiano, da 

cidade, doscampos, dasmaquinas, dosanimais, do corpo, da voz... 

Abrete, ouvi do, para os sons da vida... 

(FONTERRADA apud SCHAFER, 1991) 



Vivemos um momento especial da historia da Educagao Musical Brasileira merecedor de um "abre-te sesamo!" que 
nos revele quais tesouros musicais encantarao criangas e jovens. Ha muitos generos musicais do Brasil e do mundo e, por 
isso, e fundamental que a educagao nao seja preconceituosa ou excludente. 

enfoque multicultural da educagao esta presente no Relatorio sobre Educagao da UNESCO (DELORS,1999) onde 
uma das premissas e "preparar cada individuo para compreender a si mesmo e ao outro, atraves de um melhor conhe- 
cimentodomundo"(DELORS,1999,p.47).Nessesentido,acreditamosqueabarcarosconhecimentosdasdiferentesfor- 
mas de pensar do ser humano nos conduz a novas possibilidades sonoras. 

Incentivamos um olhar mais profundo para as diferentes musicas do mundo, a chamada World Music, que pode ser 
popular, classica (erudita), folclorica, religiosa, profana, comercial, oriental e ocidental (BOHLMAN, 2002, p. 10) e que se 
expandiu de forma vertiginosa quando as midias tornaram acessivel a escuta de musicas de lugares distantes, estimulando 
a curiosidade por outras formas musicais de outros continentes que nao a Europa. 

Acreditamos que dessa forma, as musicas podem abrir portas culturais e se transformar em um exercicio de alteridade, 
estimulando a formagao de cidadaos mais abertos a outras maneiras de viver. 

que propomos aqui e pensar a musica alem das fronteiras das nagoes, tendo como ponto de partida os aspectos 
culturais de diversos grupos e regioes. E importante, por exemplo, entender que na Africa existem diferentes povos que 
vivem num mesmo pais, divididos 1 em grupos etnicos que falam diferentes ImguasTambem aqui no Brasil existem 230 
povos indigenas 2 (ISA, 2011) com culturasdistintase que falam 180 linguas diferentes. 

Nessesentido,e importante percebero Brasil como um Pais multilingue e comegar a ouvir esses sons que estao nas 
florestas brasileiras. Parece existir uma tendencia de nao pensarmos nesses povos como um "outro", porque mesmo 
vivendo na mesma terra, "ser indio" significa conceber o mundo de "outra" forma. A musica 3 , para eles, e parte de rituais 
complexos que exigem de nos, um cuidado especial ao lidar com esse repertorio em sala de aula. 



1A divisao em paises no continente africano desconsiderou questoes etnico-culturais criando fronteiras politicas entre grupos que viviam juntos ha milenios, causando problemas de 
ordem social ate hoje. 

2 Dados do Institute Socioambiental baseados em pesquisas antropologicas e censos realizados pela Funasa, Funai e por Ongs indigenistas. http://www.socioambiental.org.br 

3 Em alguns povos indigenas como os Paiter Surui de Rondonia, ha uma fronteira rarefeita entre canto e fala, uma relagao intrmseca entre musica e narrativa que podem ser exploradas 
em sala de aula. (PUCCI, 2009) 



Magda Dourado Pucci e Berenice deAlmeida 



aumento significativo das pesquisas na area musical 4 parece que ainda nao ecoou nas salas de aula. Ha um hiato 
entre o pesquisador academico e o educador musical que pouco dialogam e compartilham seus conhecimentos. Ideal 
seria integrar a pratica musical as pesquisas etnomusicologicas, pois e comum ouvir criangas cantando determinadas 
musicas de forma descontextualizada. 

Em geral, os arranjos de cangoes folcloricas sao feitos baseados nos recursos da musica erudita 5 deixando de lado 
caracteristicas que trazem a tona conteudos interculturais e interdisciplinares. Essa atitude descontextualizada pode tornar 
a musica um mero entretenimento em que os conteudos simbolicos se perdem. Por outro lado, e importante ressaltar 
que cada cangao possui um universo a ser explorado pelo professor que, a partir de sua pesquisa, proporcionara um 
aprendizado mais significativo para seus alunos. 

E preciso investir na formagao musical dos professores de musica e dos nao especialistas. Proporcionar um mergulho 
nasvariasformasdeexpressao musical sejaouvindo (e muito!) 6 , cantando ou tocando para que elestenham maiscons- 
ciencia e autonomia na criagao de seus projetos pedagogicos. Quanto maior o numero de referencias, mais rica e inte- 
ressante sera essa educagao, nao apenas musical, mas geral. 

Sabemos que e impossivel trazer a sala de aula todas as musicas do mundo, mas podemos selecionar um leque de 
possibilidades e criar conexoes culturais que tangem a musica, a historia, a antropologia, a geografia e que suscitem 
enlaces interdisciplinares. Ao buscarmos um maior equilibrio entre os varios repertories, proporcionamos um ambiente 
no qual os alunos podem desenvolver uma postura aberta, de curiosidade e receptividade as muitas musicas da musica 
(BRITO,2009). 

Nesta diregao, por que nao utilizar, em alguns casos, o sistema musical da musica classica 7 indiana? Ele nao poderia 
estimular processos cognitivos entre criangas e jovens brasileiros? 8 ritmo kerarwa de oito tempos divididos em padroes 
ritmicos de 3-3-2 se solfeja de forma equivalente a celula-base do baiao. Fundamentado nessa semelhanga, e possivel de- 
senvolver, de forma criativa, a "levada" do baiao com o ritmo kerarwa, inclusive usando outrosinstrumentosnao indianos 9 . 
Alem do aspecto ludico da atividade, estimulamos a curiosidade das criangas pela India. 

Outro exemplo e a afinagao, que possui referenciais diferentes conforme as tradigoes culturais. Na musica indiana, ha 
milenios ja se distinguia os tons e os quartos de tons. Para nos, esses microtons soam como "desafinagoes", no entanto, 
fazem parte da estrutura da musica classica indiana e tern lugar distinto nas escalas (ragas) e nao sao ornamentos, como 
no caso da musica arabe. Se aproximarmos nossos ouvidos para as outras afinagoes do mundo, estaremos fazendo um 
exercicio de alteridade. 

N ossos ouvidos sempre estiveram abertos aos sons do mundo, pois o Brasil, por ter recebido diferentes povos, soube 
inventar novos generos, resultados das varias trocas culturais ocorridas ao longo dos seculos. Por que nao continuarmos 
abertos aos imensos tesouros musicais a serem explorados?Abre-te sesamo! 



4A etnomusicologia vem crescendo gradativamente e apresenta uma nova visao sobre as diversas manifestagoes musicais do mundo todo, contribuindo para uma compreensao mais 
holistica sobre o processo cultural que envolve a musica. 

5 Nao ha intengao de desprezar o legado da musica erudita europeia, mas e importante ressaltar que ha outras maneiras de realizar arranjos musicais que extrapolem as referencias 
dassicas, principalmente, quando o conteudo abordado e de outra origem. 

6A apreciagao musical e tao importante quanto a pratica musical, pois a audigao de diversos timbres instrumentais ou vocais e fundamental na formagao nao apenas dos professores, 
como tambem dos alunos. No entanto, muitas vezes nao temos oportunidade de tocar instrumentos que exigem uma tecnica especifica como a flauta ney turca ou o som do kemance 
afegao, para citar apenas dois exemplos. 

7Referimo-nos ao sistema de aprendizado da forma classica da musica indiana e nao da musica popular ou foldorica. 

8 Essa tecnica foi utilizada no projeto Samwaad - Rua do Encontro - dirigido por Ivaldo Bertazzo no qual reuniu ritmos indianos aos brasileiros. Jovens do Complexo da Mare, Zona 
Norte do Rio de Janeiro, desenvolveram uma tecnica corporal baseada no tala indiano. Na India, assim como os musicos, os dangarinos tambem precisam solfejar com as silabas para 
memorizar os movimentos corporais. 

9 Nas apresentagoes do Mawaca nos CEUs de Sao Paulo, realizamos uma brincadeira musical com as criangas chamada Dende com Curry onde um trecho de um tala e falado simul- 
taneamente a tabla e logo em seguida ganha o acompanhamento do pandeiro brasileiro. Essa vinheta mostra que, ao vivenciarmos os sons de la, entendemos melhor os sons daqui. 



Musicasdo Mundo 



Referencias bibliograficas 



ALMEIDA, M. Berenice de;PUCCI,MagdaD.OutrasTerras,Outros Sons Sao Paulo: Callis, 2002. 

BOHLMAN, Philip. World Music. A very short introduction. New York: Oxford University Press, 2002. 

BRITO, M.Teresa A. de.Quantasmusi eastern a musica?:ouAlgo estranho no museu.Sao Paulo: Ed. Peiropolis, 2009. 

DELORS, Jacques. Educacao, um tesouro a descobrir. Relatorio para a UNESCO da Comissao Internacional sobre 
Educagao para o Seculo XXI. Sao Paulo: UNESCO, M EC, Cortez Editora, 1999. 

PAZ,ErmelindaA. Pedagogia Musical Brasileira no Seculo XX. MetodologiaseTendencias. Brasilia: MusiMed, 2000, 
p. 213. 

PUCCI, Magda D. A arte oral dos Paiter Surui de Rondonia. Dissertagao de mestrado, PUC-SP, Sao Paulo, 2009. 
SCHAFER, Murray. ouvido pensante Trad. Marisa Trench de O. Fonterrada, Magda Gomes da Silva, Maria Lucia Pas- 
coal. Sao Paulo: Editora UN ESP, 1991. 



Marcos Pupo Nogueira 



Porque estudar Musica "Erudita" 



Q uando professores, alunos, dirigentes e gestores da educagao trazem a questao de por que estudar a musica erudita, 
ou com outras denominagoes tais como classica, de concerto, a "boa musica" ou a "musica seria", surge diante de nos a 
constatagao do quanto e ha quanto tempo estamos prisioneiros dessas palavras. Para aqueles que acreditam que palavras 
sao importantes, e preciso verificar o sentido de cada uma delas antes de refletir sobre o porque do estudo do tipo de 
musica que tern admitido tais denominagoes. 

A expressao "musica erudita", pouco utilizada fora do Brasil, pode se referir a composigoes em que se exige, tanto 
dos musicos quanto do publico, ilustragao, ou seja, urn tipo de erudigao em geral adquirida pela leitura, cursos especia- 
lizados, audigoes comentadas de gravagoes e o habito de frequentar salas de concerto. "Erudito" tern como antonimo a 
palavra popular e, mais etimologicamente, significa o oposto de rude ou nao cultivado.A palavra "classico", por sua vez, 
remete-se a ideias ou obras paradigmaticas que servem de modelo para outras, ou seja, dignas de serem imitadas. N a an- 
tiguidade latina, o sentido era mais exato e se relacionava ao individuo pertencente a primeira classe ou, segundo o Di- 
cionario Houaiss, "que e de primeira ordem, de elite". A expressao "musica de concerto" tern sido mais empregada 
recentemente provavelmente por seu sentido urn pouco mais objetivo ao indicar o repertorio especifico apresentado 
em salas de concerto. Ja a utilizagao da qualificagao "boa musica" tern desaparecido gradativamente desde o periodo 
romantico quando a ideia do cultivo de urn gosto padrao como filtro social da aristocracia se tornou insuportavel as men- 
talidades revolucionarias no inicio do seculo XIX. Por fim, o adjetivo "seria" depois de musica revelou-se uma grande in- 
justiga para com varios momentos da musica de urn Haydn, urn Pergolesi, urn Mozart, urn Richard Strauss, urn Satie e ate 
mesmo o Beethoven circunspecto das estatuas, em que humor e leveza nao combinam com o significado de gravidade 
e profundidade que a palavra encerra. 

As denominagoes com que se definem quaisquer processos culturais sao de fato importantes porque indicam tenden- 
cias de posse por parte de algum estrato social, religioso, etnico ou ideologico.Talvez o que tenha acontecido a chamada 
musica erudita e que, ao longo do tempo,foi financiada e formalizada por determinados grupos sociais ou instituigoes e, 
ainda hoje, e protegida, ao menos no Brasil, por organismos estatais, agendas de fomento e universidades. Se a musica 
que denominamos "classica" fosse por seu merito proprio condicionada pelos pequenos organismos sociais e pratica- 
mente indisponivel a urn conjunto significativo da populagao, a resposta ao por que estuda-la seria negativa. Assim,surgem 
algumas questoes: quando Palestrina escreveu musica para o Papa Marcelo II, ela se restringiu aos dommios da igreja 
catolica? Haydn, aodedicarquartetos,sinfoniase operas ao seu patrao,oprmcipeNikolausEsterhazy,gostariaqueficassem 
guardados, mofando nos pomes do palacio hungaro? Ou ainda, pode-se pensar qual teria sido o fim de uma valsa de 
Chopin, alem daquele de servir para marejar os olhos de alguma dama de boa famflia oitocentista, levemente entediada. 
Talvez a resposta a essas indagagoes possa servir para uma reflexao sincera quanto ao sentido de se ensinar a tal da 
"musica de concerto". 

poder de posse da musica por grupos e instituigoes pode estar em crise, desde o momenta em que a tecnologia 
dainformagao comegou aabriro acesso aquasetudo,ecom extraordinaria rapidez,a um numero inimaginavel depessoas, 
decadas e seculos atras. Pode-se contestar dizendo que esse acesso e dominado por grandes corporagoes e tambem se 
encontra ainda muito limitado por causa das desigualdades economicas e educacionais no mundo, realidades que nao 
podem ser negadas, mas que nao invalidam uma outra realidade: a de que o processo esta apenas comegando e e avas- 
salador no sentido de possibilitar a informagao ao um numero geometricamente crescente de pessoas por todo o mundo. 



Porque estudar Musica "Erudita" 



Outros tentam argumentar que tal processo de difusao tem ocorrido acompanhado pela "banalizagao" do conhecimento. 
Ai, novamente, usam-se as palavras como barreiras ideologicas ou encruzilhadas de falso apelo moral para induzir a uma 
escolha entre elitizagao ou banalizagao. Se houvesse de fato esta situagao, melhor seria optar por banalizagao. 

Nao e possivel ficar refem de algunsfalsos dilemas em que o professor pode se perguntar como fazer Mozart competir 
com funk no processo pedagogico,ou Mahler conviver com sertanejo-country,meio Goiase Nashville. Como fazer para 
que Ligeti ou Luciano Berio possam ser ouvidos na mesma aula em que se ouvem Rap e Pagode.Tais duvidas somente 
existem em nossas cabegas, talvez, porque ainda pensemos a musica apenas como diversao ou como representagao 
historica e social. Enfaticamente podemos repetir que sao falsos dilemas se considerarmos que a inteligencia e uma prer- 
rogativa de todas as cabegas. E por ela e, com ela, que o trabalho comega e nunca termina. 

Nao podemos abrir mao da complexidade, se quisermos que a musica tenha outro fim que nao o de diversao pas- 
sageira.A complexidade de uma estrutura musical nada tem a ver com conceito de superioridade cultural, religiosa ou 
etnica, que e unicamente urn sentimento de superioridade de estrato social como se a arte e a ciencia fossem dommios 
exclusivosde urn grupo determinado de pessoas. 

Outro aspecto fundamental que tem dificultado o ensino de qualquer tipo de musica, principalmente o da "erudita", 
e a crenga de que a arte tenha uma fungao edificante, tipo a "boa musica pode resgatar uma alma perdida". A base dessa 
crenga esta presente em vagos conceitos ja bastante corrompidos relacionados a profunda beleza presente na eticaAris- 
totelica e na ideia do Bern em Platao.Aqueles que acham, por preguiga intelectual e preconceito, que a musica na escola 
pobre e o antidoto contra o mal, e que na escola rica e o apuro do bem, podem estar certos de que ambas as escolas 
estao equivocadas. 

Se existe algum antidoto para quaisquer males, e entre eles, em primeiro lugar, estariam o pedantismo cultural e o 
preconceito, este antidoto e o cultivo da inteligencia associado a liberdade e generosidade. So assim, a musica pode ser 
entendida por seu "engenho e arte", para usar a bela expressao do velho Camoes. A "musica enquanto algo para se evitar 
que alguem va para o crime" e a pior estrategia de ensino, fundamentalmente por desrespeitar e estigmatizar o aluno. 
que se deseja na sala de aula e o desenvolvimento da inteligencia e o amor ao conhecimento que a musica pode ajudar 
a promover, quando nao se teme sua complexidade. E complexidade nao se deve entender como sinonimo de dificuldade 
e, menos ainda, pelo vies restritivo e esnobe de ocultagao do conteudo musical, mas como estimulo a imaginagao, ao cal- 
culo, a ref lexao e a interatividade com outras formas de conhecimento. 



Referencias bibliograficas 

CAMOES, Luis de.OsLusiadas Sao Paulo: Melhoramentos, 1962. 

GROUT,Donald e Palisca, Claude. A history of western music. New York: Norton, 1996. 

HOUAISS,Antonio;VILLAR, Mauro de Salles. Dicionario Houaiss da lingua portuguesa. Rio deJaneiro:Objetiva,2009. 

MORA, Jose Ferrater. Dicionario deFilosofia. Sao Paulo: Martins Fontes, 1996. 




-.: i. ■ 


| 


r 


r "^ 


.^T Ml 



















I 




/ 







Roda de conversa 5 



Roda de conversa 5 



(partel) 



Moderadores: Sergio Molina eAdrianaTerahata 
Participantes: FabioZanon 



Sergio Molina - 1 niciando a roda de conversa numero cinco "A musica no mundo - o estudo da tradigao da musica 
erudita",com FabioZanon. 

Fabio, por que as criangas teriam de conhecer a tradigao de musica erudita no ensino de musica nas escolas? 

Fabio Zanon - Eu vou usar o termo musica classica.Temos de fazer uma distingao do que e patrimonio e do que e 
simplesmente algo de uso ocasional. Patrimonio voce guarda. Eu considero a musica classica ocidental urn patrimonio, 
como qualquer outro acervo de arte espalhado em museus do mundo inteiro ou como a musica folclorica da Africa, que 
agora foi declarada patrimonio da humanidade.Temos de nos apossar do que nos pertence e ensinar para as pessoas 
aquilo que foi feito para elas e pertence a elas.A musica de Beethoven nos pertence, assim como a musica de Bach, de 
Villa-Lobos,deMozart.Trata-sede uma questao filos6fica,detomar posse da melhor forma; os prediosdeBrasilia,deOuro 
Preto sao nossosTemos de conhecer. 

AdrianaTerahata - Quando voce traz essa questao da heranga e da musica como urn patrimonio, como essa heranga 
e transmitida na escola?A quern caberia isso? 

FZ - Eu sou a favor de coordenar com a questao da musica de outras culturas. 

Conhecer a musica dos pigmeus da Africa Central, a musica polifonica do Leste Europeu, a musica pastoral da Sar- 
denha.Tudo isso ja e patrimonio da humanidade declarado ha dois ou tres anos e precisa ser conhecido e entendido. 

Isso deveria ser inserido gradualmente,de acordo com os conceitos de musica, de acordo com a faixa etaria do aluno. 
Eu acho necessario que uma crianga saiba o que e grave, agudo, modo maior, modo menor. Porque isso nao pertence so 
a musica classica, mas a qualquer manifestagao musical. 

Eu observo pelosmeusfilhos,queestao em idade pre-escolar.Brincamosmuito com musica em casa.Eu nuncacheguei 
para eles e disse: "Agora nos vamos sentar e ouvir uma sonata de Beethoven" porque isso nao significa absolutamente 
nada, nao cria cultura musical. que eu fago e propor uma brincadeira e inserir algum conceito musical de ritmo, de res- 
piragao, de fraseado, de relaxamento, de tensao ou algum conceito bem mais generico que se aplica a musica. 

Se a minha filha desenhou urn anjinho, por exemplo, vou mostrar para ela como e que outros anjinhos foram dese- 
nhados em outros lugares. E ela vai descobrir quern e Rubens ou quern e Piero Delia Francesca. Sao conhecimentos apre- 
sentadosgradualmente. 
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SM - E a escola poderia cumprir o papel de tornar esses conteudos familiares? 

FZ - Obviamente, no sentido de criar uma relagao afetiva. problema e tratar os diversos generos de musica de uma 
forma hierarquizada. Uma coisa que gerou uma reputagao muito ruim para a musica classica aqui no Brasil foi Villa-Lobos 
ter sido o centro das atengoes da discussao musical. 

A musica classica era o parametro absoluto sob o qual todos os outros generos eram julgados. Existia aquela relagao 
de uma cultura musical superior. Devemos evitar uma hierarquizagao, mas propor uma sincronicidade. 

SM - Vou ler urn trecho do artigo do Marcos Pupo que achei bastante interessante nesse contexto. "Nao podemos 
abrir mao da complexidade sequisermosquea musica tenha outrofim que nao da diversao passageira.Acom- 
plexidadedeumaestrutura musical nada tern aver com oconceitodesuperioridadecultural,religiosaouetnica, 
que e unicamente urn senti mento de super i or idade de status social. Como se a arte e a ciencia fossem domi nios 
exclusivosdeum grupo determinado depessoasE complexidade nao sedeveentender como sinonimo dedificul- 
dade, emenosainda, pelo viesrestritivo eesnobedeocultagao deconteudo musical, maso estimulo a imaginagao, 
aocalculo,a reflexao,a interatividade com outrasformasdeconheci mento, seexistealgumantidoto para quais- 
quer males e, entreeles, em primeiro lugar estaria o pedantismo cultural eo preconceito.Esteantidoto eo cultivo 
da inteligencia associado a liberdadeea generosidade. So assim, a musica podeser entendida por seu engenho 
e arte para usar a bela expressao do velho Camoes." 

FZ - Ele faz a distingao entre complexidade e dificuldade. Os cientistas classificam uma coisa complexa de duas 
formas; ou e urn sistema complexo, com uma profusao de elementos dos quais e dificil dar conta, ou e urn sistema em 
que os elementos interagem de uma maneira muito imprevisivel, que e o caso da musica. 

E muito bacana fazer urn paralelo. Por exemplo, para falar de uma questao de forma. Pegar uma cangao popular e usar 
uma cangao do repertorio classico, e fazer uma comparagao do ponto de vista estrutural. N ao e uma coisa tao diferente 
assim. 

SM - E nao ter medo de mostrar,em determinados momentos,que a musica classica e bastante complexa mesmo. 

FZ - Porque a gente lida com uma questao de simultaneidade muito forte. A musica popular, de uma maneira muito 
general izada,e muito linear. Ediscursiva, com urn elemento depois do outro. Ao passo que a musica classica tern uma tra- 
jetoria de verticalidade.Trabalha-se com ideias simultaneas, com dialogo emotivo. E urn nivel diferente de complexidade. 

AT - Existe uma dificuldade de construir a cultura da musica classica nas escolas publicas, devido ao preconceito e a 
falta de conhecimento sobre ela. Como apresentar essa complexidade para o professor, para que ele nao se assuste de 
inicio? E tambem para a familia, para que ela tambem nao se assuste e valorize esse conhecimento como necessario e 
como urn direito dessa crianga? 

FZ - M ontar urn material didatico e urn assunto muito serio.A primeira coisa que ocorre e que, hoje em dia nao temos 
que nos limitar ao material didatico convencional. Podemos trabalhar com DVD, com CD e ter outros suportes. Isso pode 
ser facilmente adotado e distribuido para os pais se familiarizarem. 
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Os professores precisam ter um treinamento diferenciado.Cada regiao do Pais tern uma realidade diferente.O universo 
musical de cada crianga e bem diferente. E muito importante investir na formagao do professor para ele saber por onde 
comegar e investir na afetividade dos pais para que eles tambem possam fazer parte desse processo. 

Quando eu era estudante de pos-graduagao de Musica na Inglaterra, participei de um programa idealizado pelo vio- 
linistaYehudi Menuhin, muito preocupado coma educagao musical. Osestudantes em tresdiasfaziam cinco ou seis con- 
certos, em creches, hospitals, presidios, ou em escolas particulares e publicas. Eu tinha um amigo, cuja especialidade era 
musica contemporanea e foi mandado para tocar em um presidio. Ele foi e tocou uma musica baseada nos textos de um 
sujeito que esta preso. Entao, ele foi falando sobre cada um dos movimentos que estava tocando, e aquilo surtiu um efeito 
muito forte para aquelas pessoas. 

Acho muito importante nao subestimar a capacidade dos professores de educagao artistica. Mesmo a pessoa que 
tenha menos habito de ref letir sobre o que faz, pode melhorar muito, pode motivar-se muito a fazer uma coisa boa. Precisa 
investir em ferramenta mesmo. 
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SM - A educagao regular na escola, de musica que contemple a musica classica seria o antidoto contra um envelhe- 
cimentodaplateia? 

FZ -A primeira coisa para levar o estudante para o teatro e ter pregos mais populares. Acho que todos os organismos 
financiados com dinheiro publico deveriam ter um ponto de honra: fazer um programa de formagao de publico e dessa 
forma, ter excursao de escolas publicas ou particulares. Foram os professores de conservatory que criaram essa barreira. 
As pessoas falam coisas cada vez mais complicadas para mostrar que sao entendidos e que a outra pessoa e ignorante. E 
para todo mundo ficar pensando: "o que quer dizer isso?". E simples, e so explicar. 

AT -Voce fala em trabalhar barreira e complexidade na escola, sobre a importancia de se criar um repertorio, uma fa- 
miliaridade, de formar o professor e investir na formagao, de pensar um metodo e a musica classica ser trabalhada da 
melhor forma possivel com as criangas, suas familias e com os proprios educadores. E a questao do instrumento na escola 
comascriangas? 
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E uma questao complicada. No caso dos metodos de educagao musical de Orff, Kodaly e Dalcroze, eles tern o 
grande merito de trabalhar com materials relativamente baratos e de manuseio facil, alem da propria voz, porque sem 
cantar voce nao aprende nada. 

Outra hipotese e tentar criar parceria com os projetos sociais que ja existem.A pessoa que e bolsista em urn projeto 
pode dar aula de violoncelo na escola. E preciso oferecer alternativas tambem para os jovens tomarem posse do 
patrimonio que falei no inicio da nossa conversa. 

A mogada com o computador na mao pode ouvir o que quiser. Estamos no momenta certo para colocar o ensino de 
musica na vida das pessoas. No Brasil, vivemos urn momenta muito propicio, muito favoravel. Enquanto nos Estados 
Unidos as orquestras estao fechando, aqui no Brasil temos urn movimento de publico em formagao.Temos isso numa 
curva ascendente, enquanto em paises mais tradicionalmente associados a musica classica, a curva e descendente.Temos 
de aproveitar o momenta propicio. 
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(parte2) 



Moderadores: Sergio Molina eAdrianaTerahata 
Participantes: Regina Porto 



Sergo Molina - Roda de conversa numero cinco, "A musica no mundo - o conhecimento da musica de outras cul- 
turas: Asia, Africa e America", com participagao de Regina Porto. 

Regina Porto ■ A volta da musica para escola e urn projeto fundamental, mas e urn desafio e urn problema, porque 
tern que ser implementada junto com toda a precariedade do ensino publico e com a ausencia dos professores especia- 
lizados. Gostaria de comegar falando sobre o silencio, como ideia de silencio ativo, do qual voce participa de algo que 
esta acontecendo. Urn exemplo de silencio no seculo XX,foi o de John Cage na pega 4'33". No seculo XXI, foi uma per- 
formance recente com o maestro Claudio Abbado regendo a 9^de Mahler quando o publico, terminada a apresentagao, 
ficou 1 minuto e 46 segundos em silencio. Este e urn silencio ativo, porque as pessoas estao vivendo aquela musica. 

Quero dar destaque para a frase "Cada urn mora em sua propria casa,e e a casa do silencio" de Guimaraes Rosa,onde 
ele fala que "no silencio nunca ha silencio". N ao existe musica sem o silencio. silencio e voce estar internamente quieto, 
concentrado,numasituagao individual ou coletiva. Mario deAndradeestavasendo pintado porTarsila do Amaral eeladiz 
que ele esta muito quieto, ao que ele responde: "0 silencio junto e a melhor coisa da amizade". Ficar em silencio junto 
revela urn alto grau de intimidade, de cumplicidade. 

Recuperando a questao da musica do mundo, ela e uma questao cultural e isso significa ouvir o outro. Isso vale para 
o erudito quando ouve o popular, para o popular quando ouve o erudito; para nos, brasileiros, quando vamos ouvir a 
musica do Afeganistao, por exemplo. Ouvir o outro requer silencio. E esse ouvir em silencio e tambem urn dialogo. Se, 
estou ouvindo o outro em silencio, significa que estou prestando atengao nele, que estou admitindo, respeitando e esta- 
belecendoumadiferenga. 

SM - Como oferecer esse conteudo de sons do mundo na escola regular como uma experiencia significativa. 

RP - Fiz urn programa pioneiro de world music na Radio Cultura FM de Sao Paulo, que comegou com uma viagem 
a Europa em 1989. Eu estava em Paris, e entrei num bar arabe e ouvi uma musica que me provocou urn estalo: "0 que 
esta acontecendo?", pensei. Perguntei para o dono do bar e ele disse que era musica dos arabes do norte da Africa que 
migraram para a Franga e fizeram a mistura da musica tradicional deles com a tecnologia moderna. Entendi que havia urn 
fenomeno ali. Comecei a recolher material e trouxe para a Radio Cultura e propus urn programa, que causou urn impacto 
cultural muito grande,edurou cinco anos. 
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Tudo comegou pelo interesse musical por sons novos feitos de maneiras diferentes, e com o tempo e com os progra- 
mas,equefui medando contado contexto em quese inseria,um contexto antropologico,porqueeram culturas diferentes 
que estavam emergindo. E eram culturas dos paises do terceiro mundo, nao muito aceitas pelo ocidente, pelo mercado. 
Eram resultantes desses fluxos imigratorios que comegaram a acontecer com a globalizagao e geraram essas miscige- 
nagoes, interracial, ffsica e cultural, com o cruzamento dos meios - a cultura tradicional com a tecnologia de primeiro 
mundo, com os melhores estudios. 

AdrianaTerahata - Propiciar a crianga a escuta dessa musica do mundo, ouvir esses sons, de alguma forma possibilita 
o exercicio da escuta? Se desde a primeira infancia a crianga entrar em contato com a diversidade sonora, comega a cons- 
truir uma cultura de alteridade, de maior escuta do outro? 

RP - Acho que se as pessoas se escutassem umas as outras, se as sociedades e as culturas se escutassem, 90% dos con- 
f litos pessoais e militares estariam resolvidos. Estou convicta disso. N ao teria havido Guerra do Golfo, se os paises ociden- 
tais ouvissem os paises arabes. Mas ninguem quer ouvir o outro. 

AT - Estudar musica do mundo possibilita urn conhecimento interdisciplinar menos preconceituoso? 

SM - N o momento em que a musica esta na escola, ela se autossustenta como disciplina, mas pode tambem ser uma 
ferramenta para que os conteudos se cruzem? 

RP- Sem duvida. N 6s somos uma cultura miscigenada ha 500 anosja virou urn caldeirao.O fato de sermos misturados 
de nascenga faz de nossa arvore genealogica urn otimo pretexto para abrir a conversa sobre o que e a cultura italiana, 
portuguesa, indigena, e por ai vai. 

AT - Seria urn bom comego, trabalhar com a identidade das criangas e reconhecer suas origens. 



// 
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Nas ultimas decadas do seculo XX, o crescente prestigio granjeado no Brasil por musicas populares urbanas (e, de 
maneira diferente, tambem por musicas populares de base rural e tradigao oral), trouxe questionamentos as concepgoes 
de Educagao M usical herdadas dos conservatorios europeus. Hoje nao e mais possivel sustentar, como se fazia ate poucas 
decadas atras, que existe apenas uma musica artistica, verdadeira, racional, em relagao a qual todas as outras seriam im- 
perfeitas, primitivas, subdesenvolvidas. Sabemos agora que a musica ensinada nos conservatorios e apenas uma entre 
muitas, fruto de urn desenvolvimento historico peculiar, localizado no tempo e no espago: Europa Ocidental, seculos 
XVIII eXIX. 

Esta consciencia nao resulta apenas da emergencia das musicas populares; ela resulta tambem de movimentos internos 
ao proprio campo da musica erudita, como e o caso, por urn lado, da revalorizagao da chamada "musica antiga", e por 
outro, das experimentagoes sonoras caracteristicas do modernismo. No primeiro caso, mostra-se que a propria musica 
europeia, ate o seculo XVI I ; foi regida por outras concepgoes teoricas cujo dominio, indispensavel para sua boa interpre- 
tagao, exige que o musico de hoje "relativize" o que aprendeu na escola, como as nogoes de compasso, harmonia etc. N o 
segundo caso, a mesma relativizagao e exigida pela proliferagao de novas linguagens. Por uma ponta ou pela outra, o pre- 
tenso absolutismo da concepgao classica e posto em questao. 

Mas este questionamento vem tambem de outras esferas. Pensemos no proprio conceito de "musica classica'Manto 
os hindus quanto os arabes e os japoneses possuem musica classica propria. Isto quer dizer que eles possuem grupos de 
estilos musicais submetidos a regras explicitas, codificadas em livros, transmitidos atraves de instituigoes de ensino, em 
alguns casos com escritura musical propria e considerados pela elite de suas sociedades, como altamente refinados. N estas 
sociedades, a musica classica "local" coexiste, tal como na nossa, com diferentes musicas populares tambem "locais", 
onde a institucionalizagao e muitissimo menor. Isto nao quer dizer que as musicas populares nao possuam regras nem 
tecnicas: todas as musicas humanas possuem regras e tecnicas, variando, entre outras coisas,o grau em queestesconhe- 
cimentos sao enunciados explicitamente. 

Esta ideia, embora hoje firmemente estabelecida pela etnomusicologia, ainda choca certo senso comum musical. 
Certa vez, por exemplo, numa aula sobre musica brasileira, apresentei uma gravagao feita com uma cantora de coco 
paraibana que suscitou o seguinte comentario de alunos: "Sua voz e bonita, ate parece que ela tern tecnica!". Respondi 
que de fato ela tinha tecnica, embora tecnica distinta da que se aprende nos cursos de canto. E que mesmo cantores cujo 
timbre poderia ate nao ser considerado "bonito" por estes mesmos alunos, tambem possuiam tecnica. termo tecnica 
e geralmente apresentado nas escolas de musica como sinonimo de tecnica classica ocidental. Mas para que a voz de 
uma cantora de coco seja escutada durante horas pelos participantes desta danga de roda, ela precisa de uma tecnica. 
Que,eclaro,nao aprenderano conservatory, mas imitando seusmestres,num convivio que geralmente comegacedo. 

Outro exemplo, desta vez de carater pessoal.Tive formagao classica como violonista, e desde o inicio aprendi que o 
uso da "dedeira" -especie de palheta de metal que alguns musicos de choro adaptam ao polegar direito -era urn habito 
execravel,denunciador de absoluta "falta de tecnica". Me lembro perfeitamente do desdem com que via, em algum am- 
biente musical informal onde porventura me encontrasse, algum colega munido daquilo que para mim era indicio de 
ignorancia. So mais tarde, quando comecei a aprender a tocar choro convivendo com musicos de choro, me dei conta da 
importancia musical da dedeira: com ela, o violao ganha em volume, em agilidade e em timbre.Tudo isso, e claro, dentro 
do contexto musical do choro, pois nao existe tecnica universal, mas adequada a fins musicais determinados. 

Admitir a relatividade de todas as tecnicas musicais e estimulante, mas e algo que nos poe diante de novas 
questoes. Pois no fim das contas tambem e preciso escolher: nao se pode ser urn musico universal. Essa escolha pode, 
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no entanto, ser mais flexivel do que tem sido.Assim como um saxofonista de jazz pode ganhar conhecendo musica 
medieval (e o caso do norueguesjan Garbarek), e um musico de choro pode se beneficiar do convivio com Chopin 
(pensem em Ernesto Nazareth), um pianista de concerto poderia aprender muito com o gamelao javanes (imitando, 
nisso, Debussy), e um compositor erudito, com as poliritmias tradicionais africanas (e o caso do americano Steve 
Reich edo hungaro Ligeti). 

E claro que nao se pode gostar de tudo. Mas um grau maior que o atualmente disponivel de conhecimento sobre a 
diversidade musical do Brasil e do mundo nao implica no abandono de uma identidade musical propria. No caso do 
musico brasileiro, temos ate alguns modelos ilustres - o ja mencionado Nazareth, Radames Gnattali e Egberto Gismonti 
que o digam - para ver na ampliagao de horizontes um trunfo da identidade. 

Se a chamada "musica popular" tem, mal ou bem, encontrado seu caminho nas instituigoes de ensino musical, o 
mesmo nao se pode dizer da enorme diversidade de nossas musicas de tradigao oral. proprio termo pelo qual as 
designei ja aponta a dificuldade: como "institucionalizar" algo que por definigao se transmite de maneira informal, e cujos 
maiores mestres sao, em muitos casos, precariamente alfabetizados? Ora, querer bem a estas musicas nao implica em 
querer que o povo continue analfabeto, como ja notaram, cada um a seu modo, Mario de Andrade (em banquete) e 
CaetanoVeloso (ao criticar,em 1965, o primeiro livro dejose RamosTinhorao).Osanalfabetospodem aprender com os 
letrados,e os letradoscom osanalfabetos.0 grande portador desta ligao foi Paulo Freire,e talvez os musicostenham mais 
a aprender com ele do que com Dalcroze ou Orff. 

Faz algum tempo participei,na Escola de Musica da UFMG,de um encontro em torno do congado mineiro,organizado 
pela etnomusicologa Rosangela deTugny. Um grupo de congado entrou, tocando e dangando, no belo predio da escola. 
Mais tarde, seus integrantes participaram de um debate, junto com estudantes e pesquisadores. E os tocadores de caixa 
deram uma pequena aula pratica para os estudantes universitarios de percussao. Foi uma bela experiencia de dialogo cul- 
tural. Tarn bem na Franga e nos Estados Unidos, musicos de tradigao oral tem sido convidados a transmitir seus saberes em 
universidadese conservatoriosTais iniciativas nao visam,evidentemente, a transformer estudantes universitarios em musi- 
cos tradicionais, mas a ampliar visoes, enriquecer concepgoes acerca do que seja "ser musico" e "apreciar musica". E este 
alargamento de concepgoes que pretendi defender aqui, como uma possibilidade aberta para o milenio que se inicia. 
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Com a volta da obrigatoriedade do ensino musical nas escolas de niveis fundamental e medio, surge-nos uma questao: 
quase a totalidade das faculdades de musica do Pais tern como conteudo curricular o ensino da musica classica europeia 1 , 
assim, os alunos dessas faculdades tern como base de seu aprendizado a musica produzida na Europa, principalmente 
entre os anos 1700 e 1800, ou seja, a musica dos periodos classico e romantico, com pequena abordagem do barroco. 
Perguntamo-nos se seria essa a musica a ser ensinada as criangas e jovens do Brasil em pleno seculo vinte e urn? 

Quando foram criadas as primeiras escolas de musica em nivel de terceiro grau no Brasil foram trazidas metodologias 
utilizadas para o ensino da musica europeia; talvez pela inexistencia de uma para se ensinar a musica classica brasileira, 
ou talvez, pelo fato de a musica classica brasileira andar sempre nos trilhos da que elegeu como vanguarda de si, a musica 
europeia, ou talvez ainda, pelo fato de acharem que a musica surgida no Brasil, chamada musica popular, nao tivesse nivel 
nem distingao para ser sistematizada e utilizada como base do ensino musical 2 . Isto por ser produzida por pessoas, na 
maioria das vezes, iletradas. 

Assim, surge-nos outra questao: qual sera o material a ser trabalhado nas escolas? Pensemos sempre que somos uma 
cultura de soma, surgimos do enlace de etnias e culturas diversas e sempre tivemos o rico habito de incorporarmos ao 
nosso fazer cotidiano os costumes dos povos que aqui chegavam, e chegam, quer seja pelas imigragoes, quer seja pela via 
do cinema, do radio, do disco etc. Assim, nao nos cabe sermos xenofobos, pois isso deporia contra o nosso proprio 
processo de formagao cultural e social. No entanto, desprezarmos os frutos do nosso rico processo socio-historico nao 
seria uma atitude xenofoba as avessas, para nao dizer uma atitude colonizada? 

As principals correntes metodologicas de ensino musical no Brasil vieram ou da Franga ou da Alemanha e, quando 
criou-se a primeira faculdade de musica popular no Brasil, em 1989, trouxeram uma metodologia dos Estados Unidos 3 . 
Qual seria a dificuldade de olharmos para nossa produgao musical, diga-se de passagem, a mais exuberante e de maior 
qualidade que existe, quando falamos de musica popular, e ensinarmos a partir de nossas proprias bases uma vez que 
sempre mantivemos ja incorporados e transubstanciados ao nosso fazer o saber da musica europeia e dos Estados U nidos? 

Q uando pensamos em metodo ha por tras deste a palavra cultura.Vamos criar algo para ensinar a quern? Dependendo 
do tipo de publico, a abordagem certamente sera diferente. Seria possivel criarmos uma maneira de ensinarmos musica 
aliando as perolas das musicas europeia e estadunidense a nossa propria riqueza musical? E por que nao todas ou varias 
sonoridades de outras partes do mundo? N urn mundo cada vez mais globalizado, nao seria interessante tambem nos uti- 
lizarmos da musica para ensinarmos a aceitagao e a tolerancia? 



INao me refiro aqui a musica do periodo classico e, sim, a chamada musica erudita, no entanto, por percebererudigao tambem na maneira popular de se fazer musica, chamarei aquela 
de classica. 

20 maestro Martin Braunwieser, urn dos encarregados da Missao Folclorica realizada por Mario de Andrade em 1938, ao Nordeste e Norte do Pais, ao se deparar com urn grupo de 
Bumba Meu Boi do Para que cantara uma quadra da musica "Pelo Telefone" gravada por Donga em 1917, diz que a musica do radio e do entretenimento houvera contaminado a pureza 
da cultura popular nacional... (Moraes, 2010). 

3Atualmente, pesquisadores e instituigoes brasileiras adotaram osensinamentosde pesquisadoresingleses (Keith Swanwick e Lucy Green) queescrevem sobrecomo aprendere ensinar 
musica popular. Ora, nao seria importante tambem, talvez antes, observarmos e aprendermos como o nosso povo faz musica popular, para junto lermos o que outros escrevem sobre 
urn assunto do qual nos somos a grande referenda? Mais uma vez estamos nos olhando primeiro a partir das lentes e filtros dos outros. 
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Acreditamos que a musica popular deva ser ensinada nas escolas principalmente se aliada a ela o seu processo 
historico, pois a musica popular brasileira foi, desde o seu surgimento, a principal cronista dos anseios e acontecimentos 
ocorridos no seio do povo do Brasil. Relatando fatos, contando historias, a musica popular foi a cronista dos que nao 
tiveram a sua historia registrada pelas vias comuns da escrita, bem como olhou, de sua posigao e a sua maneira, para os 
acontecimentos que foram registrados em livros e atas. que poderiamos saber do que ocorreu no sertao nordestino, 
nos morros cariocas nos anos de 1930, ou no seio das migragoes caipiras para Sao Paulo se nao fosse pela musica popular 
que tudo narrou e registrou? Nos anos de chumbo da ditadura militar, quando a imprensa se encontrava amordagada,foi 
a musica a principal cronista dos acontecimentos de nossa sociedade. Nas pequenas localidades do interior, campanhas 
de vacinagao e de mobilizagao publica sempre contavam com urn "cantautor" que espalhava, cantando, a noticia ou o 
chamado a ser dado. 

Desde os tempos em que eramos uma colonia de Portugal, houve por parte deste pais uma tentativa deliberada em 
moldar nossos habitos em consonancia com os seus. Nossa elite, o tempo todo, copiava os padroes vindos da Europa. 
Foi-nos passado, o tempo todo, urn padrao do que era o belo, do que era o harmonioso. E esse era, muitas vezes, diferente 
do que era feito ou transmitido no meio do povo. 

Durante os seculos dezoito e dezenove, quando a nossa cultura popular se estruturava e ganhava forma, nossa elite 
olhava para fora e, nao presenciando o rico processo socio-historico que se descortinou, olha hoje para esta cultura e 
nao a reconhece como sua. Uma vez que toda a orientagao do nosso ensino foi feito por pessoas letradas,e essas comu- 
mente ligadas a elite governante, em poucos ou em nenhum momenta o fazer popular, a arte popular foi tratada como 
urn saber a ser difundido pela via escolar. Assim, todo urn conhecimento popular ficou relegado ao dominio das popu- 
lagoes iletradas ou com pouco acesso a instrugao e, os representantes dessas classes na escola, normalmente alunos, nao 
conseguem reconhecer no ensino apresentado nada que corresponda ou se aproxime de seu universo de vida. 

Acreditamos que a musica popular tenha sido urn dos escapes a esta tentativa de colocar o povo simples da terra 
nos moldes e habitos da Coroa. processo de surgimento de nossa musica popular se deu de forma desordenada e 
nao linear, fundindo elementos das diversas culturas que aqui iam se misturando. A absorgao desses novos elementos 
foi sempre imitativa e, ao mesmo tempo, criativa, tal qual ainda e hoje nas nossas manifestagoes musicais ligadas a Cul- 
tura Popular. 

Muitas vezes, os musicos da terra nao dominando os codigos cultos para executarem cangoes europeias acabavam 
interpretando-as a partir de seus proprios repertories de possibilidades, que estava ligado a sua cultura de origem e as 
suasformasdeexpressao. Assim, nao atraduziam com a fidelidadeesperada, mas acabavam criando uma forma propria 
de interpreta-las. 

Este processo serviu mais solidamente de base a estruturagao de uma musica brasileira. Este "trunfo da ignorancia" 
fez com que a arte popular fosse autorreferenciada, mesmo nos momentos em que tentava imitar. E essa autorreferencia 
ao imitar, foi, possivelmente, uma das principals responsaveis pela diversidade e qualidade excepcional da nossa musica 
popular. 

tamanho do Pais e a falta de comunicagao fizeram com que modalidades parecidas de expressao, quando distancia- 
das, se tornassem modalidades diferenciadas pela agao do tempo. A propria falta de normatizagao e sistematizagao do 
conhecimento fez com que essas modalidades se portassem de maneiras semoventes, sofrendo modificagoes conforme 
o tempo que passava, fazendo de nossas expressoes musicais algo singular - pelas particularidades trazidas por cada 
musico - e plural, pela diversidade assim expressa. 



Ivan Vilela 



Desde as primeiras gravagoes de musica popular no Brasil, iniciadas em 1902, o cotidiano do povo narrado em ro- 
mances e poemas foi registrado, principalmente, a partir de composigoes de negros e brancos pobres e de classe media. 
Pelas maos de Xisto Bahia, de sambistas como Wilson Batista, Noel Rosa dentre muitos outros brilhantes, pelas maos de 
Cornelio Pires, Joao do Vale, Dorival Caymmi, Chico Buarque, pudemos conhecer a realidade de urn Brasil que, muitas 
vezes, nao foi narrado por outras vias. 

A musica popular exprime incessantemente os anseios de seu povo e, mesmo neste momenta em que se encontra 
atrelada aos interesses de grandes empresas de midia, vimos surgir por vias alternativas expressoes que nos contam sobre 
urn cotidiano, perto de nos, que muitas vezes desconhecemos. 

Aprender musica popular brasileira nas escolas pode ser urn jeito gostoso de conhecer a historia do Brasil, a poesia 
do Brasil, os costumes do Brasil, os povos do Brasil, pois esta responde sempre as mudangas da sociedade e, por vezes, e 
cronistadessesfatos. 

Aprender musica popular brasileira nas escolas pode ser uma maneira bela de percebermos que vivemos num mundo 
de multiculturalidade e nao de monocultura como as midias televisivas, radiofonicas e impressas insistem em nos mostrar. 

Aprender musica popular brasileira nas escolas pode ser urn jeito gostoso de conhecer o Brasil e sua exuberancia 
natural e cultural. 

Aprender musica popular brasileira nas escolas pode ser uma maneira de nos orgulharmos de sermos brasileiros por 
sermos os autores da maior expressao musical popular existente no planeta 4 . 

Aprender musica popular brasileira nas escolas pode ser uma maneira bonita de nos sentirmos brasileiros. 

Desta forma, a Escola passa tambem a ser urn veiculo importante de formagao e divulgagao da M usica Popular Brasileira 
evalorizagao denossa propria cultura,tao depreciadaultimamente. 



4 Sao aproximadamente duzentas e cinquenta dangas folcloricas diferentes e urn numero muito maior ainda de ritmos que servem de arcabougo a criagao da Musica Popular Brasileira, 
bem como as inumeras informagoes vindas de fora que aqui aportam. 
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Moderadores: Sergio Molina eAdrianaTerahata 
Participantes: Carlos Sandroni e Ivan Vilela 



Sercpo Molina - Projeto "A M usica na Escola", roda de conversa numero seis vai discutir a musica popular urbana e 
a questao da identidade musical. 

Carlos Sandroni -A ideia da educagao musical, em principle aquilo que sedeixatransmitir para as novas geragoes, 
sacramentado como sendo o saber musical das geragoes anteriores. Este saber tern sido, ao longo de muitos anos, urn 
conhecimento criado basicamentena Europa, cristalizado no seculo XVIII para o XIX etransmitido parao mundo inteiro 
nos conservatories, faculdades de musica e tambem na educagao musical basica.A ideia de que esse e o saber musical 
que as pessoas devem receber foi questionada de muitas maneiras no seculo XX. 

A primeira vez foi com a propria musica ocidental, que desconstruiu alguns codigos que o conservatory do seculo 
XIX ensinava como harmonia, compasso etc., e se mostrou multifacetada. A segunda foi com a importancia cada vez 
maior e a legitimidade conquistada da musica popular. 

Nos Estados Unidos, comegam a surgir as escolas de jazz. N a Europa, instrumentos asiaticos como o gamelao passam 
a ser importados e a fazer parte do arsenal das instituigoes escolares. No Brasil, ve-se a chegada desses repertorios que, 
ha algum tempo, ja haviam sido canonizados, antes de entrarem na escola. 

Aqui, de alguma maneira, ja havia a nogao da importancia de Pixinguinha, Donga,Tom Jobim, Radames (esse ultimo, 
da sua parte popular).Ja se sabia da relevancia destes interpreter compositores,arranjadores,de que eles representavam 
algo muito importante para a cultura musical brasileira em geral. Eles ja haviam sido incorporados na ideia de urn 
patrimonio musical, mas custou urn pouco mais para que eles chegassem a instituigao escolar. 

Ha o questionamento geral sobre a musica erudita ser aquilo que se aprende na escola.Atualmente, eu nao sei avaliar 
como este questionamento se da no Brasil, mas percebo que em Pernambuco e na Paraiba (onde eu trabalho), ainda 
existe uma crenga muito grande de que o principal a ser ensinado na escola e a musica erudita europeia. Eu observo 
colegas, grandes musicos, que fora da sala de aula tern uma pratica em que a musica popular e muito presente, e quando 
eles cruzam o portao da universidade, o que prevalece e a ideia de que la dentro o que temos de ensinar e musica erudita. 

Podemos nos perguntar se a ideia de ensinar musica no ensino fundamental e medio nao sera entendida por muita 
gentecomo ensinar colcheia, semicolcheia, ensinar Beethoven e Mozart. 

Ivan Vilela - Eu pergunto: "0 que se pretende ensinar nas escolas quando se trata de musica?". Quando surgiram as 
faculdades de musica no Brasil, foram trazidasmetodologiasda Europa. Nao sei se naepoca nao se pensou em criar uma 
metodologia brasileira.Talvez devido a propria musica erudita andar na retaguarda da musica erudita europeia, ou por 
nao considerar a musica popular urn material nobre para ser sistematizado e estudado. 
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Historicamente observamos que com o advento da republica no Brasil as formas de relagoes patrimonialistas ligadas 
a colonia foram jogadas por terra. Com isso, joga-se tambem a cultura popular brasileira, que passa a ser vista como urn 
antagonismo ao progresso e a modernidade. 

No processo de colonizagao do Brasil, tendo a crer que ela foi urn escape para o nosso povo que, na tentativa de 
copiar as coisas que vinham de fora, usava sua propria visao de mundo para interpreta-las. Com isso, a fazia ser diferente 
da musica tal qual ela era tocada na Europa. A propria ignorancia do executante, de nao conhecer tao profundamente 
aquilo e de nao saber como deveria ser tocado,fez com que essa diversidade fosse ampliada cada vez mais. Em urn Pais 
de proporgoes continentals como o Brasil, isso fez com que uma mesma manifestagao quando migrada para outro lugar 
e submetida ao efeito do tempo (em 30,50 anos),se tornasse outra manifestagao. Por isso,o Brasil possui uma diversidade 
ritmica e musical, de dangas e de cultura popular muito grande, mas que nao e privilegiada quando se pensa em ensino. 

Toda essa riqueza cultural deveria estar junto com a base do ensino academico europeu, deveria estar em uma terceira 
via, na qual nos construissemos nossa propria metodologia. Quando a gente fala de Brasil, pensamos na maior expressao 
de musica popular do mundo. E qual seria, entao, o problema de criar nossa propria metodologia? Seria muito importante 
criar uma maneira nossa de se fazer, de se ensinar essa musica. 

De uns anos pra ca,tenho a impressao que urn efeito colateral dessa tentativa de globalizagao e do pensamento 
ecologico de preservagao das diversidades tern feito com que olhemos mais para a nossa cultura. 



SM - Queria falar mais especificamente do que nos poderiamos chamar de canone na musica popular urbana, que 
sempre tera pontes com a tradigao popular. Uma musica que eu aprendi por tradigao oral, porque meus pais ouviam, eu 
ouvia no radio, ou vi na televisao, nao foi na aula de musica. M as, o estudante que nasceu em 1990, geralmente nao sabe 
quern e Pixinguinha ou Noel Rosa. Voces acreditam que a fungao da escola tambem seria dar conta desse patrimonio? 
Afinal de contas,estudamos Machado deAssis, Cervantes. Por que nao estudar Sinho e Noel Rosa? 

CS- Embora na Universidade onde eu atuo nao conste no curriculo o ensino da obra de Noel Rosa e Pixinguinha (a 
nao ser numa cadeira de historia da musica popular,de urn semestre,que foi criadarecentemente),euprocuroencontrar 
urn lugar para passar esse conhecimento.Tento mostrar para os meus alunos musicas que talvez eles nao conhegam, e 
que tern a ver com o espirito do que esta sendo colocado ali. 




// 
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Do mesmo jeito que temos de ler Machado de Assis na escola, tambem deveriamos ouvir Noel Rosa. Eu simpatizo 
muito com esse ponto de vista. Por outro lado, fico pensando em alguns aspectos da educagao mais ligados ao cotidiano 
das pessoas do que com a tradigao e com a ideia da identidade nacional. 

Na verdade, a identidade nacional esta sempre em construgao. Embora exista urn patrimonio ao qual devamos nos 
referir, temos tambem a liberdade de criar a nossa propria face, a nossa propria identidade.As novas geragoes estao fazendo 
isso. Para estas criangas e adolescentes, o que conta sao generos musicais que tern pouco a ver com esse repertorio. Entao, 
como lidar com esses dois aspectos? E uma questao dificil. Digamos que a minha simpatia me leva muito para a ideia de 
trazer esse repertorio canonico brasileiro e correr o risco de que ele vire aquela coisa chata que se ensina na escola. 

Quando passa a fazer parte do jogo, ou seja, entra para o curriculo e se torna obrigatorio, corre-se o risco de perder 
o elemento da novidade, da paixao do jovem por aquilo que estava presente no momenta em que foi criado. Quando foi 
criado nao estava na escola, estava na vida, na paixao das pessoas. 

Mesmo que eu nao tenha uma vivencia ou urn gosto especial por uma serie de generos que fazem parte do cotidiano 
da juventude,eu, como professor, preciso lidar com esses generos como funk, hip hop, pagoderomantico,sertanejo, axe. 
Eles estao no cotidiano das criangas e dos jovens e nao fazem parte desse canone. Mas a escola esta mais acostumada a 
lidar com o canone estabelecido do que com uma coisa que esta em vias de se fazer, e esta sendo apropriada pelos jovens. 
Sao questoes dificeis, mas interessantes. 

SM - Mas a principio, a educagao musical nao podera ser so a reprodugao da realidade de fora da escola, senao ela 
nao contribuira para o que chamamos de educagao. 

IV-Tenho tendencia a crer que existe uma esperanga, que e a questao da finalidade historica. Na USP, ha tres anos 
abriu-se a disciplina "musica popular brasileira" como optativa e agora ja esta se tornando obrigatoria para licenciatura. 
Devagarzinho vamos mexendo na propria percepgao musical. Estou ensinando "percepgao de musica popular", e os 
alunos tern que fazer a transcrigao de uma musica popular, tirar musica de ouvido e ouvir urn cantador do campo. 

aspecto historico pode tornar gostoso olhar o hip hop, o romantico sertanejo e essas tendencias e a busca de in- 
formagoes sobre de onde surgiram. Eu percebo em alguns dos jovens que curtem esses generos o interesse em saber 
como se chegou a isso.Tendo a crer que, pelo fim historico, consigamos juntar a tradigao dos nossos canones tao preciosos 
aos generos novos que estao aparecendo. 
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AdrianaTerahata ■ professor tem uma concepgao de que aquilo que ele ouve nao e correto. Como desconstruir 
esse preconceito em relagao a musica popular e instrumentalizar esse profissional para que este conteudo possa ser 
transmitido, dialogado e colocado em pauta no cotidiano escolar? 

IV- Ha uma questao problematica e fundamental no Brasil que e a falta de habilidade em sistematizar o conhecimento. 
Acabamos importando tecnicas e varias coisas de fora. E importante perceber que a nossa cultura e de soma, nao cabe 
xenofobiaem nenhumaatitude, porque vai contrao nosso processo historico.Nao precisamosfazergrandescompendios 
de tudo.A partir do momenta em que se passa a sistematizar, os proprios professores terao acesso a materials que possam 
servir como base, como suporte. 

Temos livros escritos sobre a historia da musica popular brasileira que, de maneira geral, ou sao muito completes, 
quando tentam abarcar a historia toda,ou sao complexosdemais.Entao,caberiam informagoescomo aColegao Primeiros 
Passos, voltada para leigos, para nao musicos ou para pessoas que nao entendem de musica.Talvez ate para a maioria 
desses professores ou uma parte expressiva deles. 

CS - Urn ponto mencionado e a questao do preconceito musical. De certa forma, esse ponto une os dois tipos de 
praticas musicais. Mencionamos o preconceito contra a musica popular dentro da escola. Se conseguirmos supera-lo 
com relagao a esses grandes autores de M PB, ele provavelmente vai reaparecer com relagao aos generos atuais. 

Talvez devessemos tratar de maneira unificada essa ideia do preconceito. Uma das contributes da escola poderia 
ser, justamente, minimizar o preconceito musical. E que as criangas, os adolescentes - nos seus diferentes niveis -, 
pudessem ampliar os seus horizontes musicais. 

SM - preconceito em relagao a musica erudita e a musica popular pode estar baseado em uma escuta (uma per- 
cepgao) que nao consegue identificar a arte e a beleza nessas musicas. Queria entao colocar uma questao de "conceito", 
sobre o momenta em que a crianga sera exposta a historia da musica brasileira. Existiria supostamente, urn trabalhar arte- 
sanal mais elaborado numa obra do Jobim ou do Cartola em relagao ao conteudo de urn pagode romantico ou do sertanejo? 

CS - Quern gosta de pagode romantico consegue identificar beleza ali. Ou seja, quern gosta de musica tem alguma 
razao para gostar. Eu nao acredito naquela historia de que as pessoas gostam de musica porque a industria cultural esta 
massacrando. E claro que existe uma industria cultural, mas, na minha visao, ela nao consegue impor qualquer coisa. Se 
algo se torna amplamente aceito e porque as pessoas que aceitam conseguem, de alguma maneira, ver prazer, beleza ali, 
uma alegria de viver, algo que faz com que elas se deleitem com aquilo. 

SM - Mesmo que nao tenham sido oferecidas outras possibilidades a ela? 

CS - Eu acredito que oferecer outras possibilidades e algo muito importante. Mas, de alguma maneira, elas sao ofere- 
cidas. Ha tanta coisa que vem dos meios de comunicagao. Por que algumas dao certo e outras nao? Eu acredito no papel 
da pessoa que recebe e escolhe e, neste sentido, sempre existirao elementos que as pessoas gostam de ouvir para serem 
trabalhados musicalmente.Acho que e uma tarefa do professor saber lidar com isso tambem. 

IV- Urn colega nosso, o Mauricio Pereira, quando passou a trabalhar com ospagodeiros,percebeu que o pagode, em 
Sao Paulo, foi a via para esse pessoal comegar a curtir samba. Eles nao conheciam samba e entraram nele pela via do 
pagode. Eu acho que, nesse sentido, as entradas estao em todos os lados. 
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Outra questao que acho importante e o apelo de olhar de novo para a nossa cultura e para a questao da imitagao cria- 
tiva. N a cultura popular, a gente aprende imitando edepoisinventando em cima.Pelo menos,eu vi muito isso no congado, 
em Minas. 

Voce observa urn menininho de quatro anos que mal esta dando conta. Com oito, ele esta tocando tudo e, quando 
vira adolescente, ele esta "quebrando tudo". Ele esta estendendo aquelas possibilidades sem sair do ritmo. Esta fazendo 
invengoes fantasticas. E a imitagao criativa. Eu acho que essa pratica com as criangas tambem pode ser uma maneira in- 
teressante de chama-las para conhecer musicas que ja nao pertencem a elas. 

CS - Estamos falando ate agora dos conteudos, repertories, generos musicais etc. E voce trouxe a questao do metodo, 
que e muito importante.A maneira como se aprende musica popular, seja ela rural ou urbana, nos seus contextos originais, 
nao e uma situagao escolar, a priori, ou seja, e no cotidiano. Ivan trouxe o exemplo do congado, eu penso na roda de 
choro. sujeito vai na roda de choro e aprende fazendo. 

AT - E como e que a gente pula esse muro da escola? Imagine que a comunidade esta mobilizada num maracatu. 
Como fazer essa conexao de urn lado do muro e do outro? 

CS - Quando voce traz para a escola, nunca e exatamente o mesmo. diffcil e criar pontes. que a escola pode 
aprender com a maneira como a musica popular e transmitida fora dela? Sera que podemos recriar alguma coisa? Eu con- 
versei com alguns violonistas de choro e de samba, no Rio, sobre como eles aprenderam a tocar. M auricio Carrilho, urn 
grande violonista,foi aluno do M eira, que fazia dupla com o Dino Sete Cordas, urn dos grandes acompanhadores em 1930, 
1940. Meira dava aula em casa, o que ja era uma coisa urn pouco escolarizada, ja era musica popular entrando na escola 
devagarzinho. Mauncio dizia que a aula do Meira era uma roda de choro concentrada. que acontecia na roda de 
choro naquela hora de aula funcionava como se fosse tudo concentrado. Por exemplo, ele dizia: "Musica tal voce sabe 
tocar em do, mas agora voce vai tocar em si-bemol". E o cara tinha que se virar. Acho que isso e uma imagem inspiradora 
de como a escola pode funcionar trazendo esses elementos de fora. Essa e a diferenga. N o congado, o sujeito ja aprende 
tocando. N a escola nao, ele vai para a escola para aprender e depois tocar. 

AT - Pensando na diversidade que voces falaram, e possivel ter uma metodologia propria, urn caminho unico? 

IV- Unico nao, acho que e regionalizado. Nao podemos pensar numa cultura brasileira. Pensamos em culturas dife- 
rentes. E muito diferente, por exemplo, o jeito que urn pernambucano pensa e o jeito que urn mineiro pensa. Eu vejo isso 
pela propria expressao da cultura popular, e muito distinta. 

Uma coisa fundamental para pensar, numa atitude rapida e primeira, de todas as faculdades de musica comegarem a 
ter uma parte do seu ensino focado para a musica popular. Estamos mexendo no curriculo da USP, mas quando eu entrei, 
o aluno do primeiro ate o primeiro semestre do quarto ano, so estudava musica europeia. So no ultimo semestre do 
ultimo ano que entrou uma materia chamada folclore brasileiro. Isso no sentido de, olha, nos estudamos a grande musica, 
agora vamos estudar uma musiquinha. Eu brigava com o conselho para colocar essa materia no primeiro ano, para o 
aluno comegar desde o inicio a ter essa referenda. menino entra com 17, 18 anos e sai pensando como urn alemao. 

No momenta em que a cultura popular estava ganhando forma, nos seculos XVI 1 1 e XIX, a nossa elite estava olhando 
para fora e copiando o que vinha de fora. Ela nao presenciou esse rico processo socio-historico que acontecia no Pais, de 
maneira que ela olha a sua cultura e nao a reconhece como sua. 



Roda de conversa 6 



Talvez fosse interessante, no ensino de maneira geral, nao so da musica, tentar olhar para o nosso conhecimento e en- 
tender. Para mim, e uma questao de autoestima a nossa falta de sistematizagao.Vamos tentar entender e sistematizar. 

CS-Acho que e uma falta de tradigao brasileira academica no campo da musica. N a Franga, I nglaterra, Estados U n idos 

a musica e a publicagao de metodos existem ha muitos anos. No Brasil, comegamos mais tarde e tendo como referenda 
esses padroes internacionais. Estamos custando urn pouquinho a perceber que tambem podemos produzir. 









Lucilene Silva 



Cultura da infancia, 

musica tradicional da infancia 



Brasil, absolutamente grande e diverse apresenta essa mesma diversidade e grandeza nas musicas, historias, brin- 
quedos e brincadeiras tradicionais. A CulturaTradicional da Infancia e todo o universo de brinquedos e brincadeiras que 
vem se perpetuando ao longo de seculos, passando de uma geragao a outra, proporcionando convivio e interagao entre 
as criangas. E ao mesmo tempo tradicional, popular e contemporanea, pois sofre transformagoes se adequando a cada 
novo tempo, sem perder a essencia. Incrivelmente ampla, abrange acalantos, brincos; historias; adivinhas, trava-lmguas, 
quadrinhas, formulas de escolha; rodas; amarelinhas, jogos, pegadores; brincadeiras com bola, corda, elastico, mao, pedra 
e o objeto brinquedo. A base do nosso repertorio cantado foi herdada dos Portugueses e a ele ricamente se agregaram 
elementos africanos e amerindios. Recebeu tambem forte inf luencia estrangeira pelos grandes f luxos imigratorios e pelos 
colegios estrangeiros aqui instalados (BRAGA, 1970). Elementos das culturas infantis italiana, alema, espanhola, francesa, 
inglesa,americana,japonesa,siria,libanesa,turca,judia,polonesa,holandesa,semisturaramanossa,tornando-aaindamais 
ricaediversa. 

Uni du poni,poni seritana, 

Umnavioquepassou pela Espanha 

Mechamou,eu naovou, 

Uni du poni, poni seritana. 1 

A musica tradicional da infancia, feita pela e para a crianga, a embala desde o nascimento e percorre todos os seus 
passos ate que chegue a idade adulta. Essa mesma musica carrega os ritmos e molejos da musica brasileira; a riqueza da 
nossa poesia popular; os gestos, movimentos e desafios imprescindiveis ao desenvolvimento da crianga e a nossa diversidade 
cultural. Por tudo isso, e uma musica essencial na educagao musical das criangas brasileiras. De acordo com Lydia Hortelio, 
nossa grande mestra na cultura dos meninos, "A musica tradicional da infancia e a nossa lingua materna musical." 



1 Formula de escolha que traz uma corruptela do trances. Registrada por Lucilene Silva, 2006. Informante: Ana Maria, 42, Rio de Janeiro. 
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Os acalantos, ou cangoes de ninar, em sua maior parte, vieram de Portugal, outros sao fragmentos de modinhas po- 
pulares, parlendas adaptadas, cantos de negros, trechos de fados, cantos de igreja (ALM El DA, 1942). Proporcionam atraves 
de um delicioso e aconchegante embalo, o primeiro contato da crianga com a musica da infancia. Dormir para nao en- 
contrar os bichos e encantados que causam medo: pavao, bicho-papao, tutu-maramba, saci, boi, sapo-cururu, cuca, juru- 
pari...Amonotoniaritmicaemel6dicadeumvaivem,acompanhadodeinterjeig6escomoa,a,aaa;6,6,6oo;u,u,uuu;vao 
Ihe fechando os olhinhos ate que adormega e sonhe com os anjos ou se encontre com a Senhora Santana ou com o Jesus 
menino. 
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2. Menino Que chora 
H&q dorme na cama r 
Dorme la no ceu 
Com a Jenhpra Saltan*, 



3. Encontrei Nossa Senhora 
Na beira do Rio, 
La^dndo o$ paninlw 
Do seu bento f iJho. 



pe sem dor. 



4. Maria lavava 

Sao Jose" estendia. 
E o menino chorava 
DofriQqiief»l4. 



5. Senhora Santana 
£ a Senhor SSo Jose, 
FuglrarTi COftl g nfienino 
La pra Nazare. 



Ainda na primeira infancia, quando a crianga comega a melhor perceber o mundo ao redor, surgem os brincos, reali- 
zados pelos pais com a finalidade de distrair ou divertir os pequenos: bambalalao, pinhem-pinhem, cavalinho, serra-serra, 
cadeirinhadefom-fom,durin-durin.Taosingeloscomoosacalantos,comritmosemelodiasmuito simples, trazemmuitas 
vezes seu mesmo movimento de vaivem, numa continuidade do embalar o menino agora acordado, querendo brincar! 
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Como se brinca: Dois aduftos, urn em I rente <aa outro e- de pc* fczem earn OS brakes a cadeirinha de fpm-fpm, Onde a 
<rianca se sen|ar£ paia ser baNn^ada: map dinette S^ura no pt6pnu braca esquerdp, ma d esq uerda segura ctd an[ebrar,D 
dkeltp dp advlTP em frente. Quando se diz ^bum, (ibvm, train ™? chap", os adultps se agacham, colsxando a cria-nc;a no thao. 
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Crescem mais um pouco e e hora das historias. H istorias de bichos, de principes e princesas, de fadas e bruxas;deen- 
cantamento, de exemplo, de adivinhagao; contadas e cantadas. Perpassam por um mundo magico, do faz de conta leva- 
do-as a conhecerem personagenselugaresquefazem parte do imaginario brasileiro.Trazem nassuaspersonagens,textos 
e musicas,nossosdiversos Brasis:o Brasil indio,o Brasil portugues,o Brasil africano,o Brasil ... 

Com um pouco mais de destreza no corpo, ainda pequenas, as cantigas de roda sao das mais presentes no repertorio 
da infancia, que seguem ate a adolescencia com as rodas de verso. Sao brincadeiras cantadas que trazem uma incrivel di- 
versidade detemas f disposigoes no e^ 

rodas de escolha ou rodas do bem querer que trazem uma ou mais criangas ao centro, para carinhosamente escolher 
outra na roda que a substituira; as rodas de movimento,que de forma imitativa ou nao, sugerem movimentagoes diferentes, 
passam aneis, pedras, limoes, bolas ou se transformam em estatuas; as rodas dramatizadas, que contam e representam 
historias e as rodas de verso, mais presentes na adolescencia, sao compostas por um refrao e uma quadrinha intercalados, 
sendo as quadrinhas muitas vezes improvisadas na roda. Essas brincadeiras cantadas sao tambem feitas em filas horizontals 
e verticals, serpentinas e semicirculos. Musicalmente apresentam um riquissimo material com a diversidade dos ritmos 
e estilos da nossa musica.Tal diversidade e tao grande que nos possibilita classifica-las de muitas maneiras. E incrivel tam- 
bem o numero de variantes: uma mesma cantiga pode ser encontrada em diversos lugares com variagoes ritmicas, melodi- 
cas,textuaisouna forma debrincar,tragando as particularidades de cada lugar. 



Voce gosta de mim, 6 Maria 
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Voce gosta de mim, 6 Maninha 
(Rodade Escolha) 
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Vou pe-dir ao seu pat b ma-ni-nha H 

J0 See-le dis-ser que nan, A ma-ni-fiha. 
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\ tt brincj[ Urtia rada, torn uma tfianija aacentro. A joda gira na jndamerno da musica & quartdo setama 'Palma, 
palma, palma. £ p£, p£. £ roda r roda P roda H , a fDda para de gJrar & faz cu^ irnwlmentos. Quando ie canta "esealha quern 
voc^quer", a ttian^a do centra escolrt& uma crian^a da roda que a subiiiiuira para rceome^ar a brintadeira. 



Namedidaem quecrescem,crescetambem o desejo pelosdesafios.Asbrincadeirasritmadasquecomp6em um outro 
universo infinito de possibilidades, sao na atualidade as preferidas das criangas pelos desafios que proporcionam, sejam 
corporais ou no jogo com as palavras. As parlendas, expressas de forma recitativa, acompanham jogos e brincadeiras di- 
versas: parlendas mnemonicas, que ajudam a memorizar nomes e numeros; travalmguas, que correspondem a jogos de 
palavras dediffcil pronunciagao; replicas, exclamagao com caraterzombeteiro;f6rmulasdeescolha,usadas para escolher 
quern sera o pegador, quern ira primeiro ao centro da roda, quern sera o capitao nas brincadeiras de time, entre outras; 
parlendas de pular corda, que trazem muitas variantes e desafios para as brincadeiras de corda; parlendas das brincadeiras 
de mao,com rimas e ritmos que muitas vezes se aceleram, sao as preferidas das meninas, pois trazem na sua complexidade, 
desafios deliciosos. 
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(Travalingua) 
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Amarelinhas, cinco pedrinhas, elastico, bola, gude, pipa, piao, tabuleiros, pega-pegas, esconde-escondes, finca... corn- 
poem outro mundo de possibilidades que dao continuidade aos desafios de jogar, correr, pular, perder, ganhar. N um apren- 
dizado com si mesmo e com o outro; num aprendizado com corpo, que mesmo sem musica baila no exercicio pleno de 
liberdade. 

Asadivinhasequadrinhas,deherangaiberica,saopoeticamenteritmicas.Brincandocomaspalavras,defo 
ou liricajalam deamor,danatureza,do cotidiano, da alegria... Asquadrinhassaltitam portodo o Brasil eestao presentes 
em muitas das nossas manifestagoes. Graciosamente sao tambem cantadas nas rodas de verso, que fecham o ciclo das 
brincadeiras na adolescencia. E tambem infinito o numero e beleza dessas rodas. 
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Cultura da infancia, musica tradicional da infancia 



Diante da riqueza e diversidade da musica tradicional da infancia, e inegavel a importancia de te-la como substrato 
principal na educagao musical das criangas brasileiras. Os poucos exemplos aqui apresentadossaoapenasumagotano 
oceano, diante do que existe e ainda temos por descobrir desse repertorio, que na sua essencia traz todas as dimensoes 
da nossa musica. Cultiva-lo e possibilitar que as criangas aprendam sobre o Brasil e sua diversidade; que conhegam a 
musica brasileira e aprendam a aprecia-la; que preservem essas preciosidades que aos poucos estao se esvaindo. 

Ha mais de urn seculo, Alberto Nepomuceno ja dizia: "Nao tern Patria o povo que nao canta em sua lingua." E preciso 
cantar o Brasil.Antes de se aprender sobre a cultura dos outros povos e preciso saber a nossa, a fim de que fagamos es- 
colhas com consciencia, nao simplesmente para cumprir com as metas do mundo globalizado. 

Vivemos decadas sem musica nas escola e perdemos muito com isso.Vem ai uma oportunidade de despertarmos 
todos os principes e princesas que ficaram adormecidos em tanto tempo. E preciso trazer a tona uma musica viva, alegre, 
que faga dangar, cantar, brincar e aprender com prazer. E preciso que nos juntemos num batalhao para aprendermos 
juntos e construirmos tambem juntos uma educagao musical brasileira, que considere as nossas particularidades, que 
toque e dance a nossa musica; que olhe de verdade para as criangas que tern como linguagem o brincar, universal e ine- 
rente ao ser humano. Mao na mao, pe na roda, e comecemos a cantar juntos uma unica cantiga que se bem cantada 
poderaecoar muito longe. 
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usica na escoia 

A culturatradicional e material essencial de formagao do brasileiro,e materia-prima para umacriagao artistica universal. 
Produzidas muitas vezes em situagoes de conf lito, miseria e exclusao social, e assombrosa a forga criativa e a sofisticagao 
estetica dessas manifestagoes. Indissociaveis, danga, musica, poesia, teatro e design exercem papel fundamental na orga- 
nizagao das relagoes sociais e na formagao etica dessas comunidades, sendo material consagrado de formagao musical, 
corporal e social do individuo, e ferramenta de ref lexao e afirmagao de sua identidade. 

E arte contemporanea, que acontece hoje, vigorosa, e nao por urn impulso preservacionista mas sim, por gosto, iden- 
tificagao ; devogao.Feitaamargem damidia,dasoficialidades,dosmodelosesteticosvigentes,sao asmanifestagoesatraves 
das quais o povo brasileiro veicula e harmoniza sua vocagao artistica, sua corporalidade, sua espiritualidade, permitindo 
aos brincantes exercerem seus talentos de musicos, dangarinos, designers cantores excelentes que sao. 

Cantado por seus mestres geragao apos geragao, este repertorio se funde, se adapta, se particulariza, e tern como re- 
sultado intrmseco uma surpreendente elaboragao estetica. Sao hits atemporais, filtrados pelo tempo, esculpidos pela 
memoria. Sao melodias e ritmos matrizes da nossa musica urbana, e por terem inf luenciado significativamente a formagao 
de generos como o samba, o form e outros,sao facilmente assi m i I ad o s, e at raves da memoria coletiva acessamos referen- 
cias nas quais reconhecemos nossa identidade cultural. 

Nosultimosl0oul5anos,assistimosaocrescimentodointeressedediversossegmentosdasociedadepelastradigoes 
populares, o surgimento de politicas e editais publicos ligados a memoria, ao entendimento do patrimonio imaterial e a 
valorizagao dessa identidade como moeda de troca na dita globalizagao. Este interesse trouxe tambem mudangas nestas 
comunidades, que ao gravarem CDs e DVDs, realizarem turnes, se tornarem Pontos de Cultura, ganham protagonismo e 
recriam suas estruturas internas. 

No entanto,apesar da profusao de registros disponiveis hoje, esse enorme patrimonio artistico ainda e predominan- 
temente conservado pela oralidade. A memoria e arma poderosa de resistencia e instrumento de criagao, e a tradigao 
oral traz urn outro comprometimento com a memoria, desenvolvendo mecanismos que guardam arquivos inteiros e os 
correlacionam, ao inves dos linksque aprendemos a reter com a alfabetizagao, e este aprendizado baseado no exercicio 
mnemonico permite acessar outrasferramentas para a composigao e o improviso. Mnemosine,deusa grega que e a per- 
sonificagao da Memoria, nao por acaso e a mae das M usas. 

Apesar disso,esse procedimento precioso se fragiliza diante da dificuldade em se organizar didaticamente este material 
para que se comece a estabelecer formalmente uma escoia de musica brasileira. Ha uma enorme lacuna na produgao de 
material para o ensino da musica no Brasil. estudo formal nas escolas de musica, conservatorios e universidades 
brasileiras se da majoritariamente atraves de metodos das escolas erudita e jazzistica, exemplarmente organizadas didati- 
camente ha decadas, o que muitas vezes fomenta urn preconceito etnocentrico a respeito das tradigoes populares, limi- 
tando a capacitagao critica e estetica de publico e artistas. 

E possivel formar instrumentistas,compositores e interpretes de altissimo nivel usando como material de estudo a 
musica brasileira, que dispoe, em seus inumeros generos, de todos os elementos necessarios a formagao tecnica e artistica 
de urn musico universal. Os sopros virtuoses do frevo, as cordas do choro, as infindaveis variagoes formais do coco, as 
melodias polimodais e as polirritmias sofisticadissimas da percussao do Bumba Boi e outras tradigoes afro brasileiras sao 
exemplos da enorme exigencia de organizagao corporal e inteligencia musical desses artistas. 

As possibilidades para a arte educagao sao imensas. Nao so permitem uma formagao integral e urn alto nivel de expe- 
rimentagao, pois invariavelmente reunem varias artes - musica, danga, teatro, poesia, design - mas tambem trazem urn 
potencial enorme detransdisciplinaridade.Seu repertorio poeticoe musical, seus personagenseindumentarias, ref letem 
as inf luencias etnicas, o meio ambiente e o modo de vida das comunidades que as cultivam, e podem se relacionar com 
outras disciplinas da grade curricular. 

Formas mais simples de improvisagao poetica como as doTambor de Crioula maranhense, do Jongo paulista ou de 
diversos cocos nordestinos poderiam ser urn divertido exercicio de portugues. 



Musica na escola 



Cantigascomo: 

• Mariquinha da beira do Igarapeou 

Eu plantei mangueiro em terra / amendoeira no Mangal, do carimbo paraense; 

• No sertao tem Parari / tern rola branca,temjuruti ou 

meu bombo egemedor /edo bojo da macaiba,do coco Pernambucano; 

• pisa no massapeescorrega / quern nao sabeandar la/a queda,da ciranda Paraibana; 

• Canoei ro que rema a canoa, e no tombo e na proa e nas ondas do mar, do coco Alagoano, 

se relacionam diretamente com conteudos de geografia e biologia, outras como: 

• Ausina Santa Helena degrandechega a gemer 

• Dedia pra cortar cana denoitepara moer, do Zambe potiguar; 

• Ococar eminha casa,a maraca emeu coragao,doToredo povo Kariri Xoco (AL); 

• No meu tempo decativeiro, nego apanhava do senhor,do Jongo Paulista; 

• meu nobrelmperador / essa vai a seu louvor,do Divino Maranhense, 

se prestam a contextual izagoes historicas e politicas,assim como varios momentos historicos podem ser apreendidos 
ludicamente e de forma mais efetiva atraves de autos dramaticos, como das chegangas de marujos, Barcas e N aus catarine- 
tas, que reproduzem episodios das navegagoes ibericas, as chegangas de mouros e ticumbis, que relembram as Cruzadas 
e as lutas entre cristaos e mouros, e as Congadas, Mogambiques e Maracatus, que recriam as cortes dos Reis de Congo. 

Outros autos como o Bumba Boi maranhense, o Reisado Cearense,o Cavalo Marinho pernambucano eoscordoesde 
passaros do Para, sao exemplos da miscigenagao e do imaginario fantastico da cultura brasileira, sem falar no complexo 
universo mitologico das tradigoes afro religiosas. 

E preciso ainda dizer que estes generos propiciam uma profunda experiencia da construgao coletiva.Alem da dinamica 
da roda, predominante na maioria deles, e da variedade de instrumentos, personagens e coreografias que possibilitam 
pessoas de varias idades e niveis de habilidade tocarem juntas, esta construgao se ref lete muitas vezes inclusive na elabo- 
ragao estetica da musica, nas formas responsoriais e nas ritmicas complementares. 

Enfim, os generos de nossa cultura tradicional sao urn patrimonio de valor incalculavel. De enorme sofisticagao e 
poderosa forga criativa, cada brasileiro que se depara com essas manifestagoes experimenta inevitavelmente uma re- 
descoberta da propria identidade cultural, social e politica. Numa sociedade em que o espago comunitario e cada vez 
mais escasso e fragmentado, esses generos sao capazes de "revelar o Brasil aos brasileiros", e serem, sem duvida urn dos 
mais preciosos instrumentos para o ensino de musica nas escolas. 

Porqueninguemnegara que em Arte nao esta implicada 
apenasa manifestagao da Beleza, mas a complexidadeda vida. 

Mario deAndrade 
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Roda de conversa 7 

Moderadores: Sergio Molina eAdrianaTerahata 
Participantes: Lucilene Silva e RenataAmaral 



ierepo Molina- Roda de conversa numero 7 do Projeto "A Musica na Escola".Trataremosda tradigao popular brasilei- 
ra na musica. 

Lucilene Silva -Vivemos em urn Pais absolutamente variado e rico nas tradigoes e na musica. Mas poucas pessoas 
tern contato com nossa musica tradicional, seja atraves das manifestagoes dos folguedos, das brincadeiras ou das festas 
tradicionais. Isso esta mais proximo das comunidades que as vivenciam, mas elas nao chegam aos grandes centros. Outra 
realidadeeadanegativa.Osalunosdizem"eunaogosto",porquenaoconhecem.Tenhoencontradopreciosidades,canti- 
gas lindas, melodias delicadas, textos, poesias magnificas, que nao chegam as criangas. Precisamos de uma educagao mu- 
sical que valorize isso.Tenho constatado, com minha pratica, que a partir do momenta em que se conhece essa tradigao, 
passa-se a gostar, a fazer parte da minha historia e eu levo para os meus amigos.A musica na escola tern a obrigagao de 
contemplaro Brasil, essa variedade.Temos que aproveitar esse momenta paralevaro Brasil paradentro da escola. 

RenataAmaral - Esta e uma musica feita por grande parte da populagao brasileira, muito presente na vida das pes- 
soas. Boa parte dos alunos das escolas publicas, das criangas e dos adolescentes, conhecem essa musica, seja por meio 
dos pais, ou dos primos. 

Com a migragao, em Sao Paulo existem manifestagoes culturais como a festa do boi, pois temos aqui uma colonia 
maranhense grande; uma colonia paraense grande que faz o Cirio de Nazare; tern maracatu; existe uma aldeia indigena 
na favela do Real Parque, alem da cultura popular urbana, hip hop. Elas ja fazem parte da vida das pessoas e nao podem 
ser ignoradas pela educagao formal. E a qualidade e incrivel: sao melodias lindas que estao no inconsciente coletivo; 
quando ouvimos, nos encantamos, todo mundo reconhece, esta na nossa memoria, ate porque esses generos foram for- 
madores de generos urbanos como o samba, o baiao, o forro. E urn material excelente para ser trabalhado, pois esta 
sempre ligado a musica, a danga, a parte dramatica, a parte poetica. E essa cultura ainda tern a possibilidade de ser inter- 
disciplinar, de se relacionar com outras materias da grade curricular.As cantigas se relacionam com biologia, com poesia, 
portugues,falam da geografia, das frutas, das arvores, dos passarinhos, do modo de vida, dos trabalhos. 

LS -As tradigoes trazem a questao das indumentarias; as comunidades geralmenteconfeccionam asroupasem con- 
junto, cantando.E uma integragao importante. 

SM - Como seria possivel fazer com que pessoas de uma regiao ficassem conhecendo a riqueza das festas populares 
de outra regiao? Como voces pensariam esta questao na escola? 

LS- Em nossaspesquisas,percebemosque no Brasil ha urn grande registro dessastradigoesTemos muito material e, 
com isso,o educador pode trazer essa diversidade e fazer esses paralelos. As vezes voce encontra uma mesma cantiga em 
Pernambuco, na Bahia, em Minas e, em cada urn desses lugares existem alteragoes na melodia e no proprio texto. Por 
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exemplo, em Porto Alegre eles cantam: "bate bate monjolo no pilao,to^ 

no pilao, pega a mandioca pra fazer farinha" entao, uma mesma cantiga, com a mesma forma de brincar, fala de dois 

lugaresdiferentes. 

educador musical e quern vai tragar essa linha e trazer a cultura brasileira. Ele tambem tern que aprender essa di- 
versidade, para que ele mesmo possa levar e contar urn pouquinho dessas variedades. 

RA-Atualmente,na internet e possivel assistir muita coisa.O que falta e organizar todo esse material didaticamente. 
Por exemplo, nao adianta transcrever a percussao do Bumba Boi do M aranhao para ensinar, e sempre urn recorte parcial 
e pouco efetivo, porque voce nao vai aprender de fato a tocar o pandeirao,enquanto nao souber dangar. Mas e extrema- 
mente valido usar essa polirritmia para dar uma aula de ritmica. Isso funciona em qualquer Estado, em qualquer lugar do 
mundo. 

LS - Na musica na escola, reproduzimos metodologias que funcionaram em outros paises, com outras realidades e 
em outros tempos. Q uando analisamos a nossa musica que e sincopada, quebrada, com uma ritmica diferente, temos de 
encontrar uma forma de musicalizagao, de formagao musical que respeite e valorize esse universo, para nao trabalhar a 
educagao musical usando repertorio de outros lugares. 

Adriana Terahata Falta sistematizagao de uma metodologia dentro da escola, mas a comunidade da urn suporte. 
De alguma forma, a comunidade esta dentro da escola, conhece esta musica, tern essa vivencia. Mas, ao mesmo tempo, 
existe urn preconceito, urn desconhecimento e uma desvalorizagao dessa cultura. 

LS - Por exemplo, mesmo quando o professor conhece e os alunos conhecem o carimbo, eles nao vao praticar o 
carimbo na escola. Se eles fizerem uma festa junina, uma festa de natal, eles adotarao modelos de fora porque o desco- 
nhecido e o que ha para ser aprendido. conhecido ja se sabe. Se a crianga esta em urn lugar para aprender, estudar, ela 
temqueaprendercoisasexternasaela.Naeducagaoemgeral,asdisciplinas,osconteudos,saoosmesmosqueeuestudei 
ha trinta anos, e a minha mae ha sessenta, e nao se prestam mais a vida real das pessoas. 

AT - Como voces pensam essa ligagao? 

LS - Quando analisamos nosso processo de formagao cultural, percebemos que o Brasil nasce para atender ao 
externo. Ha urn historico de negagao. Eu trabalho dentro de uma comunidade formada predominantemente por migran- 
tes, na Oca, urn projeto social localizado na periferia de Carapicuiba e 90% dos alunos sao filhos de migrantes nor- 
destinos, mineiros. M uitos alunos me dizem que sao paulistas, mas nao sabem a cidade de origem da mae, mesmo eles 
tendo 14 anos. Mas se o professor comega a mostrar o valor disso, eles passam a achar legal. Essa valorizagao tern que 
serconstruida. 

Nesse projeto que eu coordeno, realizamos manifestagoes culturais como danga, tocamos tambores e eles, por isso, 
muitas vezes, sao chamados de macumbeiros. 

Por mais que saibamos que a maioria do povo brasileiro tern contato com esse tipo de religiosidade, existe uma ne- 
gativa. No dia em que chamaram uma aluna nossa de macumbeira,fui dar uma palestra e explicar o que e macumba,o 
que e cultura brasileira. 
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AT - Como sensibilizar esse educador, essa comunidade escolar, para fazer um trabalho belissimo dentro da sala de 
aula? Sobre a questao da interdisciplinaridade que essas manifestagoes podem proporcionar, precisariamos de um projeto 
politico-pedagogico, de um projeto da instituigao escolar e nao de um professor isolado. que voces pensam? 

SM - Se o professor que ensinara musica na escola tiver licenciatura em musica, sua formagao foi com musica erudita 
europeia ou, no maximo, curso de jazz americano adaptado para o contexto brasileiro. Quando ele vai para a sala de aula, 
nao vai ensinar aquilo que nao aprendeu. Para conseguir sensibilizar os alunos precisaria haver um metodo que estabele- 
cesse relagoes com o pais ao qual eles pertencem. 

RA- lima questao profunda e politics e a separagao entre educagao e cultura. Isso tern a ver com preconceito, em 
todos os niveisTem a ver com a pessoa querer para si um modelo do que ela nao e. Por isso ela nao quer saber onde a 
mae nasceu; porque, para ela, e ruim a mae ter nascido no interior de Pernambuco. E legal que ela nasceu em Sao Paulo. 
E, se ela chegar ao interior de Pernambuco, muito provavelmente se colocara como uma paulistana e nao como alguem 
da familia. Mas, se ela chegar e participar de uma festa lindissima, ela se sensibilizara. Os migrantes que vem a Sao Paulo 
abandonam suastradigoes,por nao terem espago fisico nem tempo. Sao Paulo tern uma questao serifssima da dificuldade 
daconstrugao coletiva,de espago de encontro, das possibilidades de integragao social. 

AT -A escola seria esse espago? 

RA-A escola poderiaser, com certeza. 

LS- Eu acho queaescolapodesere,atualmente,haum movimento forte no Brasil dessa educagao em tempo integral. 
Existe um grupo de jovens que vao brincar nos recreios e a cada semana eles levam uma cantiga diferente. N uma semana 
brincaram com 40 criangas, na semana seguinte tern 80 que sabem a musica. As vezes, voce chega no recreio para brincar, 
tern 90 criangas numa roda. E se voce passar de carro na comunidade, eles estao brincando. Quando voce ve a comunidade 
do Boi, do Morro do Querosene (em Sao Paulo), numa festa com centenas de pessoas maravilhadasja se construiu uma 
cultura, inclusive com as criangas da escola. 

RA-A manifestagao nao e mais restrita a colonia, as pessoas estao integradas cada vez mais, porque existe a necessi- 
dade da construgao coletiva, desse pertencimento. A forma de chegar e ter professores preparados. E a valorizagao da 
cultura como um todo, a valorizagao de uma comunidade, e a criagao de um ponto de cultura. 

Eu tive essa experiencia com A Barca, viajamos por muitas comunidades pequenas. Quando chegavamos com um 
6nibus ; cheio deequipamentoseartistas para montare fazer umshow,tinhaumefeitoenorme.Muitos jovens que, antes, 
nao queriam saber mais daquilo, porque era coisa de velho, de ignorante, quiseram voltar a praticar. 

LS - Quando gravamos o CD "Cantos de trabalho", com a Cia. Cabelo de Maria, com a comunidade de Arapiraca, do 
Sitio Fernandes, nos fomos a essa comunidade onde as mulheres fazem canto de trabalho destalando o fumo. Quando 
fomos gravar o CD, contamos na escola que famos gravar um disco em Sao Paulo com as cantigas daquela comunidade. 
A partir deste momento, eles comegaram um trabalho dentro da escola, com as criangas que nao tinham tanta relagao 
com essas cantigas preciosas, e criaram um movimento forte, e criangas estao cantando. 

RA- crescimento e visivel. cenario e totalmente diferente de 10 ou 15 anos atras, quando as manifestagoes eram 
restritas as comunidades que as praticavam, nao havia registro. Mas mudou por conta de politicas publicas, de editar e 
guardar a memoria, do entendimento do que e o patrimonio imaterial. 
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SM - Nos ultimos anos, as politicas publicas andaram mais rapido do que a universidade.Alguns cursos de musica 
tern se modernizado para abarcar esse Brasil do novo seculo. Mas nao seria necessario a universidade acompanharja que 
e ela que forma os educadores? 

RA- Os departamentos de Historia, Educagao, Ciencias Sociais estao mais atentos e trabalhando mais ativamente 
nisso do que os de Musica, os de Arte.Tive uma educagao muito formal, fiz composigao e regencia numa universidade 
publica por seis longos anos e tive uma formagao tecnica e artistica muito limitada. Hoje a formagao ainda e baseada em 
modelos europeus e americano, porque o material esta organizado, funciona, a pessoa aprende a tocar, a ter percepgao 
ritmica e harmonica.A questao da identidade e uma moeda de troca para as empresas, que passaram a ter editais ligados 
a identidade e a memoria. Essas empresas tern uma divida social enorme, pois realocam comunidades inteiras que tenham 
a vida ligada a urn espago para construir fabricas, refinarias; elas poluem. 

SM - Por meio das brincadeiras,dos jogos infantis,fazendo uso da criatividade,da improvisagao (que nao fazem parte 
desse modelo de ensino de musica que nos importamos), teriamos como trabalhar na crianga habilidades fundamentals 
para o mundo contemporaneo? 

LS - A Lydia Hortelio, minha grande mestra, tern uma frase que eu repito: "A musica da infancia e a nossa lingua 
materna musical". repertorio da musica tradicional da infancia tern o tamanho da crianga. A melodia respeita a tessitura 
vocal e a ritmica, cabe no seu corpo. Quando penso em educagao musical para crianga, me vem essa musica que esta 
pronta, que foi inventada muitas vezes por eles, que tern a delicadeza que eles precisam.Temos a hora de aprender a ler 
e escrever;temos a hora de aprender a ler e a escrever musica. Quando a crianga brinca,e tern esse corpo desenvolvido 
nas brincadeiras de mao, de corda, de bola que trazem essa musica, no momenta em que eles comegam a compreender 
o desenho dessa musica, eles ja estao com ela pronta no corpo. Eu tenho alfabetizado musicalmente criangas e adoles- 
centes atraves desse repertorio. E impressionante a rapidez de compreensao. 

AT-Acho que existe urn risco deque essa expressaoinfantil, essa brincadeira,virejogopedagogico,virebrincadeira 
pedagogica. Ha urn movimento da pedagogia que tern urn discurso muito forte de que se aprende brincando. Como 
voces veem o desafio da cultura popular entrar na escola de uma forma pedagogica? 

RA- Ha uma limitagao.Voce nao pode revolucionar completamente o aprendizado de artes se voce tern urn apren- 
dizado enfaixado nas outras materiasTem de ser uma mudanga gradual e tern de ser global. E perfeitamente possivel de- 
senvolver urn metodo para alfabetizagao musical, para musicalizagao, para o aprendizado tecnico em todos os nfveis.A 
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cultura popular traz outros mecanismos de criagao, mecanismos de arranjo, de improviso e da construgao coletiva. Uma 
vez cheguei ao Boi e o rapaz me deu o pandeirao, "0 lha como ele esta fazendo e faz diferente",essa foi a instrugao. Porque 
a ritmica e construida a partir da complementaridade. Se ele esta tocando e subdividindo, voce tem que marcar e vice- 
versa. Se ele esta tocando em tres, voce vai tocar em dois e vice-versa e, todo o mecanismo da maioria das orquestragoes 
de tambor, de ritmica, funcionam assim. E outro jeito de aprender a musica que nao e a de reproduzir exatamente o que 
esta sendo feito. 

LS - As criangas reinventam o tempo inteiro. Fazemos uma proposta hoje,amanha ja virou outra.A transmissao oral, 
a improvisagao coletiva, e uma reinvengao e devemos usar isso como aliado na educagao musical. Quando propomos 
algo em que cada urn traz uma interferencia, ou que vai fazer uma variante, temos milhoes de possibilidades de maneira 
extremamente prazerosa. 

RA- De fato, nao ha padronizagao. Uma diferenga bem clara entre os grupos de tradigao popular e grupos para-fol- 
cloricos, por exemplo, e que nao existe uma coreografia fixa. Ha urn padrao de movimento, tem urn estilo de corporali- 
dade, mas, cada urn danga do jeito que se sente bem. Inclusive, normalmente, existem gradagoes de dificuldade nos 
personagens.Voce adapta a sua corporalidade onde voce se encaixa melhor e todo mundo pode participar de fato.Todo 
mundo tem urn sentimento de pertencimento muito grande. De fato, nessas comunidades ha inclusao social. Qualquer 
corpo,qualquerhabilidadeencontraoseuespago,oseupapel.Tambem ha a questao da tradigao oral, dememorizar e re- 
produzir. Isto em si ja e urn mecanismo criativo. Dizem que quern conta urn conto aumenta urn ponto. As pessoas adaptam 
isso ao seu modo de vida,elas inventam uma palavra ou outra. 

AT - E dificil pensar em termos escolares, com urn conteudo de curriculo fechado, pensar essa cultura tradicional. Ha 
urn padrao? 

LS-Aescolatemquequerertrabalharjunto,emparceria,numprojetocoletivo.Aprofessoradearteslevaosconteu- 
dos; a de matematica, os jogos tradicionais, os jogosdetabuleiro. Urn grande investimentoteradeser feito para a formagao, 
porque primeiro e preciso aprender. Quando comecei com roda de verso, com os adolescentes, no primeiro dia urn 
menino de 13 anos falou: "Oh professora, mulher e como lata, urn chuta e o outro cata". E eu continuei cantando roda de 
verso. Passado uns tres meses, ele chegou e falou: "Olha o versinho que eu escrevi para a minha namorada: eu escrevi 
com tinta azul porque nao tinha dourado, cada vez que eu te vejo,fico mais apaixonado"! Eu pensei... "esse menino ficou 
tocado". Dai a pouco tinha urn monte de crianga com caderno de versos. 

SM - Como foi seu encaminhamento para o projeto A Barca? Foi uma descoberta adulta? 



RA- Foi mais adulta. Eu sempre tive vontade de conhecer mais de musica brasileira, musica indigena. Nao tinha ma- 
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terial defato,que nao e o caso hoje.Tinha um preconceito e um desconhecimento.Quando fui passar um carnaval em 
Recife, por exemplo, estava tudo ali, nao tinha como ignorar. Eram dezenas de blocos de maracatu, de caboclinha, de boi. 
Eu percebi que aquilo era musica contemporanea de verdade. E vigoroso! As pessoas nao fazem isso por achar que pre- 
cisam preservar a memoria dos pais, elas fazem isso porque e importante, porque esta nelas e elas se divertem fazendo. 
Essa forga tern de ser levada para a escola, para o dia a dia.A escola e onde as pessoas se reunem diariamente, semanal- 
mente;onde e possivel realizar um trabalho a longo prazo. 

LS -As universidades brasi lei ras tern de rever isso. Eu estou dentro de uma universidade que oferece licenciatura em 
M usica Brasileira. Os alunos tern aula de musica indigena, musica africana, musica tradicional da infancia. Os alunos chegam 
querendo aprender o Brasil. E impressionante o quanto sao pessoas especiais. 

RA- Sobre o desenvolvimento corporal, que exige coordenagao, voce ve criangas de 4 e 5 anos tocando, dangando 
e cantando, ao mesmo tempo. E uma coisa dificilima de fazer quando voce e adulto (e resolve conscientemente fazer as 
trescoisasao mesmo tempo). Tern a questao da memoria. Eu vejo algunsmestres,com quern convivo ha mais tempo, que 
tern um comprometimento com a memoria, porque a tradigao oral exige que eles tenham arquivos inteiros na cabega, e 
uma grande capacidade de correlacionar conteudos, que tern relagao direta com a criatividade. tempo todo eles falam 
dessa relagao da memoria e da composigao. Eu ja ouvi, literal men te, uma pessoa falar que para compor precisa ter muita 
memoria, porque tern a ver com transformagao, com recriagao. Este repertorio traz outro tipo de desenvolvimento fisico 
e intelectual,da maior importancia. 

LS- N a educagao,falamos que precisamosformarcidadaoscriativos. Para voce compor, tern que ter muita memoria. 
Quando falamos em formar individuos criativos, criamos sempre a partir da observagao de grandes artistas. que eu 
penso, principalmente quando falamos de educagao musical na infancia, e que precisamos construir um alicerce como 
base para o processo criativo, para esse individuo ref lexivo ter um processo criativo magnifico. 

AT -Pensando na importancia da musica para a questao total do ser humano, pergunto: cultura tradicional dentro da 
escola publica, para que? 

LS - Para se ensinar o Brasil.A historia ensinada na escola nao conta o Brasil. Quando comegamos a nos aprofundar, 
saber de onde vieram os negros, qual era a cultura deles na Africa, como eram os indios que viviam aqui, como foi quando 
os Portugueses chegaram; se trazemos esse universo da cultura brasileira, trazemos a historia tambem. 

AT - 1 r alem dos modelos e enxergar de verdade a comunidade, fazer uma leitura do que e a expressao contemporanea. 
Ouvir essa crianga, saber como ela tern se expressado, o que ele esta dizendo. 

LS - tradicional e muito contemporaneo, e uma tradigao muito viva. As brincadeiras de hoje sao muito mais do corpo, 
do movimento;eu ja registrei 300 brincadeiras de maos. A geragao de hoje e muito mais rapida. corpo e de correr. 

Quando comecei a redescobrir o Brasil, fui procurar minha mae para saber o que ela tinha cantado na infancia dela, 
minha mae cantava, e assim: 

"6 luar,6 lua,6 luardo firmamento, quern me deraestar agora, onde esta o meu pensamento.Eu queria ser agora, um 
cavalinho de vento, para ir a galopada, onde esta meu pensamento." 



A educagao com musica 

• educador musico ou o musico educador? 
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Musicalidade e Cotidiano 

Breve visita ao ensino daArte 
na chave da crianga performer 



Convidada a participar do debate acerca da obrigatoriedade do ensino de musica no Brasil, minha contribuigao sera 
no campo interdisciplinar entre o ensino de Arte como um todo, a Fenomenologia e a Educagao.Vou pensar sobre dois 
enigmas surgidos na convivencia com adultos que querem mergulhar em um novo modo de ser e estar do educador em 
suas aulas de Arte. 

Primeiro enigma: ao escolher trabalhar na chave da Fenomenologia da crianga, como nao cair no vazio de uma edu- 
cagao artistica de modelo-sem-modelos? Posto de outro modo: como pensar a lida com a infancia a partir de um tempo- 
espago de performatividade e nao escorregar no buraco negro daqueles que deixam tudo em aberto e nao alcangam 
nenhuma forma ou contorno expressivos com seus alunos? segundo enigma mora em uma discussao profissional e de 
politicas publicas em Educagao e Arte nas quais e preciso tomar decisoes entre o professor "especialista" e o professor 
"general ista", comumente nomeados "o professor de musica" (graduado em Licenciatura em Educagao Artistica ou Musica) 
e o "professor regente de classe" (graduado em Pedagogia). 

Retomo aqui de forma extremamente sintetica o que meu texto "A crianga e performer" (Revista Educagao & Reali- 
dade, 2010) trouxe de novidade.A repercussao dessas ideias tern sido surpreendente: suscitou nos leitores vontade de 
mudar de posigao, levantar, abaixar, ceder, afastar, subir e descer... ou seja, trouxe movimento e necessidade de novas 
posigoes no espago educativo, bem como no "espago corpo proprio" de cada leitor. A proposigao do texto e de descen- 
tramento do lugar do adulto educador. saber nao estaria nele, em sua formagao, tecnicas e conhecimento; o saber 
estaria entre ele e seus alunos.Trata-se de uma atitude relacional que modifica o panorama do ensino daArte, uma vez 
que a lista do "material necessario" para comegar a trabalhar e: voce e eu! 

Minha ref lexao posterior intitula-se "Dez passos adultos na diregao da crianga perfomer" (ABRACE, 2010); nele desenho 
passos para compreender a crianga antropologicamente, para o adulto interagir com ela de modo mais horizontal; listo 
alguns deles: desconstruir fundamentos - especialmente os mais solidos! - sobre "teorias da infancia"; apresentar a crianga 
ao mundo em pequenas doses; dar valor positivo aos atos performativos; propiciar situagoes para que surja um espago 
potencial criativo entre todos; propiciar mergulhos na educagao estetica; compreender a infancia como algo relacionado 
ao novo e um campo fertil para o surgimento de antiestruturas, no sentido sociologico do termo (TURN ER, 1974). 

Naquele caminho de dez passos, encontra-se um adulto presente e ausente ao mesmo tempo, como propos o psi- 
canalista D.W.Winnicott (1994). Estar presente e ausente ao mesmo tempo e algo que chamo de "atitude zen" perante 
aquele que ensinamos: dar espago e tempo para cada um trilhar seu percurso, no seu ritmo, a seu modo, concretizando 
boas e pontuais intervengoes do adulto que acompanha a crianga ou o jovem.As intervengoes serao interessantes quanto 
mais revelarem algo sobre quern e o professor de Arte. Essa busca do "quern" tambem significa a busca de um "olhar 
antropologico" (Rocha&Tosta,2009):conexao naqual quern educa e quern eeducado sao partes de um mesmo contorno, 
uma mesma partitura: a partitura relacional. 



MusicalidadeeCotidiano 



Rabisco de uma "genese da musicalidade" 



Arrisco agora um esbogo da "genese da musicalidade" humana.Sabemoscomo o meio uterino e rico em sonoridades! 
E tambem temos certeza do valor e do poder da voz da mae, mesmo para o bebe ainda feto. Depois, fora da barriga da 
mae, havera muitos e muitos apelos sonoros, para o bebe cuja audigao e saudavel. Sons, ruidos, barulhos, vozes; musica e 
canto; gritos; tipos de fala, das mais variadas, e o som do silencio. 

Do mesmo modo que o bebe se ve convidado a falar por imitagao, tambem o convite a musicalidade, descoberta do 
fazer musical eexpressividadesonora,certamente,acontecepelo entorno,pelo ambiente, pela musicalidade ao redorda 
crianga: musicalidade para ela, com ela,naqual mergulharacom profundidade,ou visitaradepassagem... 

Percebo a iniciagao musical, bem como a iniciagao ao teatro, as artes visuais e a danga, como um trabalho artesanal e 
antropologico, contrapondo-se a um fazer tecnico, ponto de vista no qual a expectativa adulta estaria em ensinar o canto 
afinado e tambor ritmado com baquetas seguradas "no gesto certo". Nomear a iniciagao artistica trabalho "artesanal" 
significa dizer que se trata de um delicado construto entre pessoas; e "antropologico" porque a logosfera (BARTHES, 
2007) dos alunos muda, de cultura para cultura, de geragao em geragao. 

Passado o tempo de dependencia total dos cuidados de poucos adultos, a crianga convivera com novos adultos e 
outras criangas na escola.Tambem ai, a paisagem sonora sera rica e intensa.A capacidade de escuta e de recriagao, a seu 
modo, desse "caldo musical" dependera bastante da concepgao de musica, musicalidade e ensino de Arte de todos ao 
seu redor. 

Precisaria o educador ser musico profissional para desenvolver a sensibilidade sonora e musical nas criangas? Pois e 
justamente neste enigma que habita o famigerado debate que opoe "especialistas" a "general istas". 

Considero que nao deve ser vedada ao "generalista" a possibilidade de trabalhar a linguagem musical; no entanto, o 
"especialista" sempre estara mais apto a desenvolver projetos e propostas musicalizantes para seus alunos a partir das 
habilidades que ele domina, cultiva e pratica cotidianamente, como profissional formado. Um educador com grande 
repert6rioepesquisadordetrilhas,sonoplastias,onomatopeiaseoutrosingredientescriativos,pode serum bom iniciador 
dos interesses musicais de seus alunos. Do mesmo modo, o adulto nao ator pode ser um interessante contador de historias 
e causos, teatralizando experiencias cotidianas em seu convivio com criangas, a partir de experiencias suas com o teatro; 
bem como o professor de sala de aula que pesquisa artes visuais, frequenta exposigoes e performances, pode ter otimas 
ideias de projetos com tintas, diversos suportes, construgoes em tres dimensoes. 

Penso que vetar o direito de ensinar musica aos "general istas" incorrereria em empobrecimento, bem como poderia 
instaurar uma especie de ditadura dos profissionais dasArtes! Outro risco sera a necessidade de formagao, costumeira- 
mente rapida e superficial, para dar conta da demanda de "especialistas" a serem contratados pelo Brasil afora - muitos 
dos quais poderao estar "apenas" atras da empregabilidade facil, sem interesse genuino pelo fazer musical e seu ensino, 
nem tampouco pelo aluno, o que seria ainda mais grave. 



Culturas da infancia e da juventude 

Penso ser necessario descentralizar o debate, deixando de privilegiar, muitas vezes de modo adultocentrico e corpo- 
rativista, o "papel do adulto", e ir ao encontro da cultura da crianga e do jovem inseridos em seus modos de vida. Estara 
na cotidianeidade experienciada pelos alunos, a chave para trabalhar criativamente a musica, o desenho, pintura e cons- 
trugoes, as artes do corpo como a danga e o teatro, a literatura e a poesia. E o foco no outro, na crianga e no jovem que 
experienciam as linguagens artisticas, que pode ter valor transformador no debate da "obrigatoriedade" de aprender 
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musica e outras formas de Arte. modo como o adulto enxerga o potencial previo de seus alunos e determinante para 
suas escolhas acerca de quais experiencias esteticas ira proporcionar. "caldo cultural" da comunidade escolar e local 
tambem faz toda a diferenga.Se esse caldo for aguado... cabe aos educadores tempera-lo!,para em seguida,servir a todos, 
sem excegao. 

Proponho pensar a crianga e o jovem como eles mesmos protagonistas do processo de construgao de urn conheci- 
mento emArte,enao atorescoadjuvantesdaquilo que o professor querou pensaque"precisa" lhesensinar;assim,acon- 
teceria uma reviravolta para fora da discussao do primor tecnico ("tocar urn instrumento") e para dentro da musicalidade 
como urn aspecto da corporalidade de todos nos ("instrumentalizar-se" para ouvir e ser ouvido, ocupar espagos, recriar 
tempos). A pertinencia da nogao de crianga perfomer esta em positivar cada fenomeno infantil,desde o grito e o balbucio: 
nesse caldo de expressividade, o adulto vai traduzindo a vida para quern e iniciante nela e introduzindo o mundo sofisti- 
cado da musica, na medida em que a crianga se interessar por ele: a musica esta no ar - nao no especialista, nem no CD 
infantil. A musica esta na nossa conversa e no nosso ruido... no latido do cachorro, no miado do gato, em tudo que ougo 
e recrio, nas significagoes que dou para a sonoridade da chuva, raio e trovao.A musica esta "debaixo do barro do chao" 
(Gilberto Gil, Parabolicamara, 1992) e tambem, muito especialmente, no silencio: lugar de nosso encontro com a musi- 
calidade em potencial. 
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Introdugao 



Em agosto de 2008, a educagao no Brasil ganhou uma lei que torna obrigatorio o ensino de musica em toda a formagao 
basica. Como costuma acontecer quando se ganha urn bom presente numa festa de aniversario, o Pais tinha a oportunidade 
de surpreender-se com o pacote, apropriar-se do seu conteudo, atribuir significados e planejar com cuidado a maneira 
de inserir esse presente em seu projeto de vida. Mas, a partir de agosto de 2011, terao se esgotado os tres anos estabele- 
cidos como prazo para as regulamentagoes e adequagoes necessarias e, para quern comemorou a sua aprovagao, a lei 
ainda se parece mais com urn pacote embrulhado na entrada da festa de aniversario, ocupando urn espago exagerado, in- 
comodando e causando tumulto. 

Porqueissoacontece? 

A parte as vontades politicas,este texto pretende mostrar que a presenga significativa da musica no curriculo requer 
muito mais mudangas na escola do que se costuma imaginar. 



Doisplanejamentos 

A partir da lei, o ensino de musica nas escolas poderia ter dois planejamentos concomitantes. Urn deles teria que 
tomar por base o prazo de tres anos e orientar suas agoes para buscar urn aproveitamento maximo das potencialidades 
existentes, no sentido de proporcionar aos alunos - os verdadeiros donos da festa - a melhor educagao musical possivel. 
Para urn planejamento com essas caracteristicas, podem-se fazer levantamentos das propostas ja existentes, selecionar 
pessoas capazes de implementar as propostas escolhidas e promover formagao de curto prazo aos futuros profissionais 
de ensino. No inicio, as diferengas de formagao musical ou educacional entre musicos e educadores, embora enormes, 
teriam que ser assumidas como necessidades de urn planejamento compativel com as dimensoes do pais, diante das 
quais nao se pode abrir mao de nenhuma das alternativas existentes. 

Se esse planejamento de emergencia fosse o unico a ser implementado, a musica na educagao estaria certamente 
comosdiascontados. 

Urn outro planejamento precisaria tomar por base urn prazo minimo de doze anos e orientar suas agoes no sentido 
de promover a qualidade da contribuigao da musica na formagao humana, de maneira a tornar inquestionavel e insubsti- 
tuivel a sua presenga nos projetos curriculares das escolas. Nao e possivel avaliar o significado dessa contribuigao sem 
considerar inicialmente as atuais necessidades da formagao humana. 



Por uma outra concepgao de ser humano 



Cada vez mais pessoas discorrem sobre perspectivas futuras e apontam para a necessidade de formar seres humanos 
mais capazes de atuar em sintonia com uma percepgao mais profunda de si proprios e do mundo em que vivem. Enquanto 
isso acontece,as organizagoes mundiais,diante da impossibilidade de encontrar solugoes mais diretas para as contradigoes 
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e problemas que colocam em risco o futuro da humanidade e do planeta, tern recomendado aos paises o estabelecimento 
de metas para a educagao, mostrando com isso que, na casa das perspectivas futuras, abrem-se as portas da frente para as 
novas possibilidades da Era do Conhecimento. 

Queconhecimento? 

A maioria das pessoas parece simplesmente aceitar essas metas sem maiores discussoes. Pouca gente parece consciente 
de que a educagao nao podera dar conta daquilo que dela se espera se estiver sintonizada apenas com a proclamada era 
do conhecimento e se mantiver incapaz de antecipar a era da sensibilidade para promover aquilo que deveria estar sempre 
na base de todo o desenvolvimento humano: a busca permanente de relagoes de equilibrio entre o saber e o ser. 

A era da sensibilidade comega quando a escola, habituada a priorizar o uso da palavra como base de uma educagao 
que se apoia fundamentalmente no pensamento, percebe que a lingua, embora indispensavel quando se trata de desen- 
volver e refinar os esquemas da estrutura cognitiva do aluno que possibilitam a sua compreensao a respeito do mundo 
natural, e bastante limitada quando a questao e ajudar o aluno a desenvolver e refinar os esquemas responsaveis pelas im- 
presses que estruturam o seu mundo interior. Dito de outra maneira, para a escola entrar na era da sensibilidade, e 
necessario antes reconhecer que o ensino, tanto no conjunto das disciplinas que se apoiam predominantemente na 
palavra quanto nas que se apoiam na constituigao de uma linguagem propria, nao se volta para o desenvolvimento da 
sensibilidade- nem do aluno, nem do professor. 

A musica como disciplina da sensibilidade 

As linguagens artisticas tern possibilidades inquestionaveis como disciplinas da sensibilidade, mas sua atual presenga 
na escola nao permite que possam cumprir esse papel. 

No caso da Musica, a experiencia mostra que ela oferece ao aluno possibilidades unicas de construgao de esquemas 
quando e utilizada nao como entretenimento ou outros fins, mas como linguagem;quando o ensino e a aprendizagem mu- 
sical privilegiam o perceber e o perceber-se como alicerces da construgao do conhecimento musical e do ser, valorizando 
tanto os produtos finais quanto a qualidade das experiencias e processos de apreciar, compor, interpretar e improvisar. 

A concepgao de conhecimento em musica que emerge dessa experiencia ganha especial relevancia quando se toma 
por referenda uma educagao comprometida com as caracteristicas de formagao humana apontadas acima - urn com- 
promisso que exigira da escola nao apenas uma revisao de todo o seu projeto curricular, mas tambem que considere 
cuidadosamente a construgao de conhecimento a respeito do mundo natural e a propria constituigao do aluno enquanto 
ser humano como processos simultaneos, integrados e indissociaveis. 

Para aprender a musica como linguagem,a percepgao como processo e como experiencia acumulada deve ser assumida 
como o centro da construgao de conhecimento em musica. Oselementos dessa percepgao - legftimos pre-conteudos do 
projeto curricular - podem dividir-se em quatro categorias: as linhas de fluxo, as configuragoes implicitas, as relagoes de 
simultaneidade e as relagoes de encadeamento. N uma cangao, por exemplo, a melodia e uma linha de fluxo, a escala em 
que ela se baseia e uma configuragao implicita, as relagoes que unificam harmonicamente melodia e acordes do acompa- 
nhamento sao de simultaneidade e as relagoes que dao sentido a sucessao de frases da melodia sao de encadeamento. 

Osconceitosdeperfil,ritmoemodo, quando expandidoseaplicados a elementosdessas quatro categorias, sao alicer- 
ces nos quais a percepgao se apoia para buscar sentidos em todas as dimensoes do discurso musical. Do motivo inicial a 
forma final, perfil e ritmo sao as caracteristicas nas quais o perceber encontra apoio para construir a compreensao; modo 
e a caracteristica na qual se apoia o perceber-se para construir a impressao; a imagem musical e a categoria memoravel 
na qual se fundem o perceber e o perceber-se. 

A percepgao desses pre-conteudos, que constitui a base da experiencia musical sensivel, oferece ao musico apossibi- 
lidade de foco e consciencia - algo que amplia e transforma de maneira fundamental as possibilidades da experiencia de 
manifestagao meramente espontanea ou intuitiva. 
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Musica e Fala 

O aprendizado da musica e, na verdade, semelhante ao da lingua materna. Por exemplo, como acontece com o apren- 
dizado da fala, existe um aprendizado musical no simples contato com a cultura. Da mesma maneira, os aprendizados da 
fala e da musica dependem tanto de conteudos de linguagem quanto de conteudos de expressao: urn individuo pode ter 
uma otima caligrafia e ser um analfabeto funcional; assim como pode mostrar uma certa habilidade no uso de um instru- 
mento musical e, ao mesmo tempo, uma insuficiencia na utilizagao da musica como linguagem. 

Apesar disso, a maioria das pessoas ainda pensa que aprender musica - uma linguagem - e o mesmo que aprender a 
tocar um instrumento - um meio de expressao. Essa e uma das razoes para a existencia de um grande numero de profes- 
sores de musica que ensinam instrumento sem se perguntarem se estao, de fato, ensinando musica. 

Formagao de musicos educadores: uma proposta nao convencional 

N esse horizonte das possibilidades de um projeto a longo prazo, a formagao dos professores e a questao mais dramatica 
e fundamental. Por isso, tendo em vista a possibilidade de a musica desempenhar seu papel na formagao humana como 
uma especie de escola da sensibilidade, este texto se conclui com uma proposta. 

As disciplinasde formagao de musicos educadores podemsedividir em tres modulos: linguagem, expressao e educagao. 

As disciplinas do modulo "linguagem" podem ser classificadas em duasunidades:percepgaoeapreciagao.Asdeapre- 
ciagao devem proporcionar, aos futuros professores, experiencias que Ihes permitam estabelecer relagoes entre fruigao 
- eo perceber-se,ou lidarcom impressoes- aanalise- o perceber,ou lidarcom compreensoes. As experiencias deapre- 
ciagao partem preferencialmente de um todo, de uma obra musical completa e vao propondo recortes. Em algum ponto, 
essas experiencias se encontram com as de percepgao, que acontecem num sentido inverso: partem de um elemento da 
linguagem musical especifico e vao propondo experiencias que devem acontecer necessariamente nos tres eixos prin- 
cipals da produgao musical: compor, improvisar e interpretar. Tanto nas disciplinas de percepgao quanto nas de aprecia- 
gao, a variagao e o principal fator de conscientizagao a respeito da fungao de cada elemento da linguagem musical, do 
motivo inicial a forma final. Em ambas as unidades, linguagem e expressao estao presentes, mas, aqui, a expressao sempre 
se da como atividade meio para o desenvolvimento da percepgao. 

As disciplinas do modulo expressao podem ser classificadas em cinco unidades: som e movimentojeiturae interpretagao, 
ouvido e improvisagao,composigao e reflexao sobre musica, etecnologias. As disciplinas da unidade som e movimento e da 
unidadetecnologias,dao suporte as disciplinas dasoutras tres. N esse modulo, existe uma mudangadefoco em relagaoao an- 
terior: a percepgao e a apreciagao se dao sempre como atividades meio para o desenvolvimento dosfazeres expressivos. 

As disciplinas do modulo "educagao" sao classificadas em duas unidades: formagao continuada e reflexao sobre musica 
e educagao. A formagao continuada inclui os estagios supervisionados, as disciplinas de elaboragao de planejamentos e 
as de supervisao de estagios. A unidade reflexao sobre musica e educagao contem disciplinas a partir das quais os alunos 
elaboram concepgoes de educagao, de ensino e aprendizagem,de perfil do professor, de escola como projeto coletivo, 
de musica como linguagem e de conhecimento em musica. 

A proposta acima, elaborada como curso tecnico para alunos que ja estejam pelo menos cursando o ensino medio, 
encontra-se hoje aplicada no curso "Formagao de Musicos Educadores", que acontece desde margo de 2009 na escola 
Espago Musical. curso tern duragao de seis semestres,doze disciplinas por semestre, carga horaria de doze horas-aula 
e ate cinco horas-estagio por semana. 

Essa proposta pode ser utilizada pela educagao musical como uma referenda que e necessaria a toda disciplina da 
educagao basica: um ponto de chegada. carater profissionalizante da proposta atende a ideia de que, quando se toma 
por base aquilo que a musica pode oferecer a formagao humana, ja nao e mais possivel separar o musico e o educador. 
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Sercpo Molina - Projeto "A M usica na Escola", hoje a nossa roda de conversa numero oito, para falarmos sobre a ca- 
pacitagao do profissional que vai estar a frente da sala de aula no momenta em que a musica volta pra o ensino comum 
na escola. 

Ricardo Breim -A musica nas escolas e complexa porque ela passou muito tempo fora da escola e a circunstancia 
da lei abre muitas frentes de atuagao pra gente pensar. Eu ja esperava, quando a lei foi assinada, que se pudesse trabalhar 
no sentido de investir em toda capacitagao possivel, porque precisanamos de muita gente trabalhando. 

Entao, como conseguir melhor condigao das professoras sem formagao musical? Como propiciar uma formagao mu- 
sical que pudesse ser considerada satisfatoria para urn primeiro momenta da volta da musica? 

Tern que se pensar tambem o porque de a musica voltar para as escolas. Q ue papel ela tern na formagao do individuo, 
ouqual papel ela poderiater? 

A gente vive urn momenta historico de poder ter uma compreensao que essas circunstancias de escuta de todas as 
musicas, de todas as epocas, que se tornou possivel para os musicos nas ultimas decadas. Isso fez o proprio conceito do 
que e musica e das caractensticas da musica ter que ser revisto pelos musicos, e quando a gente fica diante desse imenso 
universo da musica, emergem coisas muito interessantes a respeito do papel que a musica pode ter na formagao do in- 
dividuo: qual e a origem dela, como ela comega em cada civilizagao e quais sao as bases pra isso tudo. 

Ela tern que ter urn papel significativo na formagao humana se nao, nao vale a pena estar la, e melhor que estejam 
outras disciplinas que, as vezes, reclamam por mais espago no curriculo.A musica que pode contribuir para formagao 
humana nao esta formulada em lugar nenhum. 

E essa questao justamente do momenta historico, porque nos musicos nos habituamos a pensar ensino e aprendiza- 
gem de musica focados nas culturas, na diversidade cultural, entao tern a musica da Europa, o conservatory europeu, 
tern a escola do jazz, tern a escola do choro, a escola do rock. E assim,em todos os lugares em que tern manifestagao mu- 
sical, a tendencia e se desenvolver algum tipo de escola de ensino e aprendizagem para que as pessoas possam praticar 
aquela musica. Esta restrigao de ensinar e aprender a musica vinculada a urn nicho cultural diminui a possibilidade de 
pensar a musica como uma linguagem universal. 

Voltando para questao da lei, seria desejavel abordar a existencia da lei em duas frentes independentes: uma para 
pensar a volta do ensino de musica nas escolas no prazo que a lei determina e outro a longo prazo, no minimo doze anos, 
pra poder se pensar nessa profundidade toda. 
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Marina Marcondes Machado - Acredito que minha participagao tenha pertinencia pelo meu envolvimento com 
a filosofia da arte contemporanea e das conversas entre as linguagens e tambem porque fui da EM I A, que e uma escola 
muito especial e, num medio e longo prazo, poderia ser considerado urn modelo possivel. Ela e uma escola que trabalha 
com as integrates de linguagens dos cinco aos 13 anos. 

A grandediscussao naescola publicavai passar pelanecessidadedo silencio.Silencio significando introspecgao.Tenho 
feito urn trabalho voluntario em uma escola estadual que e ensinar teatro para criangas que estao sem professores de 
artes. 

Entao, eu sinto pelo seu depoimento, que voce pensa esse "anterior" a obrigatoriedade do ensino de musica na escola. 
E repensar, principalmente os adultos, se as criangas estao assim nao por serem mal educadas ou nascidas assim, mas e a 
comunidade adulta que esta gerando esse fenomeno dificilimo, em que a professora grita, a minha tentativa e a de criar 
uma metodologia, uma invengao com os sons. Precisamos pensar na dimensao relacional que esta acontecendo entre 
adultos e criangas, as maes, o acolhimento, a escuta, o tempo de dedicagao. 

Eu tambem trabalho em uma escola de elite onde as maes nao tern tempo. Entao eu penso que a sensibilidade, a in- 
trospecgao, esses valoresprimeiros estao em falta no mercado. Esta muito diffcil conseguir ser sensivel, criar urn discurso 
sensivel e ser ouvido. 

Naformagao de professores de CEI e EMEI,e como se eu falasse urn dialeto.So aos poucos vai sendo digerido e elas 
vao discutindo as praticas, as possibilidades. Brincar de faz de conta tern uma musicalidade, uma sonoridade legal e inte- 
ressante. brincar e elaboragao. 



RB - Chama minha atengao o uso que voce faz das palavras sensibilidade, sensivel, que eu acho que e uma dimensao 
que a escola nunca soube muito bem o que fazer com isso.Todas as disciplinas que a gente tern na nossa formagao sao 
excessivamente voltadas pra uma compreensao,e assim, se a percepgao nao esta presente nao e urn problema. 

Eu acho que a escola precisa no momenta de disciplinas que permitam a relagao entre o perceber e o perceber-se. 
Entao, por exemplo, a questao da improvisagao que voce colocou, e interessante. N o convivio com professores vi que a 
improvisagao se confunde muito com criatividade, poder improvisar e criar a vontade. E o que esta associado com a im- 
provisagao e consciencia dos limites. E essa consciencia e importante pra gente poder comparar, poder fazer escolhas. 
No caso da musica, a composigao e muito proxima da improvisagao, as competencias que urn musico precisa ter pra 
compor ou improvisar sao muito semelhantes.Voce experimenta uma coisa, sente que efeito aquilo te causa, experimenta 
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uma outra, compara e vai escolhendo e desenvolvendo uma forma a partir dessas escolhas. Na improvisagao, tem outras 
coisas em jogo, porque e uma composigao em tempo real, nao da pra parar e pensar o que eu vou fazer. 

Eu achei interessante o fato de voce vir desse universo da conexao entre linguagens artisticas, porque isso e o que 
esta faltando na escola, quer dizer, disciplinas da sensibilidade. 

Eu cheguei a pegar o final do canto orfeonico. Ficou na minha memoria a primeira vez que o professor foi pra lousa, 
foi pra explicar notagao e explicava isso matematicamente: essa figura e o dobro dessa e metade daquela. Isso nao e 
musica,ematematica,matematicausandosimbolosdamusica.Quandodoucursosdeformagaodeeducadoresmusicais, 
procuro propor como urn eixo preferential, primeiro perceber, depois conceituar, depois anotar, notagao vem no final e 
tudo pode acontecer na mesma aula. 

No caso da musica, que e uma linguagem sonora como a propria fala, as semelhangas sao muito grandesTem muita 
coisa que e possivel aprender de musica sem ir pra escola, como a gente aprende a falar sem ir pra escola. Voce vai pra 
escola pra aprender a refletir sobre a linguagem, poder refinar o uso da linguagem e ter opgoes de escolha. E possivel se 
desenvolver muito sem essa formalizagao toda que a gente se acostumou a associar mais com a escola europeia. 

MM - Nos temos os padroes curriculares nationals que ficaram parados no tempo, enquanto que, em dez anos, as 
criangasestao tirando foto digital e criando coisas em computador,sem precisar saber notagao. E outra linguagem, outro 
campo, inclusive polemico e interessante, e ninguem esta produzindo conhecimento sobre isso, muito menos pensando 
em termos de curriculo, porque o curriculo em arte, ele tinha que ser tao vivo quanto a arte. 

Eu tenho tentado resgatar o gesto espontaneo, que na crianga e pesquisa de voz, de gesto, de corpo.Tem muita coisa 
interessante acontecendo ali, mas precisa urn adulto educador capaz de enxergar,e enxergar o invisivel,que pelo que eu 
estou entendendo e o que voce esta chamando da educagao para o sensivel. 

AT - Q ueria fazer uma ref lexao sobre algo que aparece como questao fundamental na fala de ambos, que e a relagao 
do adulto com a crianga. Como a gente enxergao professor dentro deste conceito de uma educagao sensivel? Quais sao 
aspossibilidades,como isso pode se configurar? 

MM -Vou falar desse ponto de vista de nao musicista, mas de pesquisadora. Antropologicamente o bebe nao e folha 
de papel em branco, vem de uma familia, de uma dada cultura, ele ouve musica ou nao, e se nao ouve musica ele ouve o 
ruido do trem, o som da voz da mae e etc. Entao, a educagao do sensivel seria uma pessoa interessada em infancia, inte- 
ressada e crente de que esses ambitos sao fundamentals e sao de formagao das pessoas como projeto educativo, como 
significagao da sua profissao. 

RB - Eu acho que uma questao primordial nesse momento e entender o que e esse sensivel, o que e a construgao de 
conhecimento nesse nfvel da sensibilidade, porque isso determina nao so o que fazer, mas o que ensinar e aprender antes 
de tudo. Mas no ensino das disciplinas de sensibilidade tem o invisivel, o indizivel, uma coisa que transcende a palavra, 
porque se fosse da dimensao da palavra dava pra resolver com a lingua.A escola esta habituada a resolver tudo com a lin- 
gua, entao para ela, e diffcil pensar conhecimentos que tem uma outra natureza. 

Eu acho que mesmo a professora que nao tenha formagao em musica, ela conhecendo alguns conteudos e garantindo 
esse sensivel, ela esta formando esse aluno numa diregao adequada para aquilo que se poderia desejar hoje de formagao 
humana. 
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E af fica parecido com outras disciplinas, porque a professora que ensina matematica tambem nao sabe tudo de 
matematica, mas quanto mais complexos sao os conteudos, mais vai exigir que a pessoa tenha boa formagao. Com o 
musico e o mesmo. 

Se a gente pensar educagao infantil, ensino fundamental, ensino medio, nesse percurso a necessidade de urn musico 
ecadavezmaior. 

AT- Quern sao essas crianga e jovem de hoje?Como eles se relacionam com esse aprendizado,com esse conteudo 
vasto queeoferecido hoje?Qual o risco de no longo prazo, as coisas serein apresentadasde forma fechada,como acontece 
nas outras disciplinas e da musica tambem perder o espago do sensivel? 

MM - que eu acho que e uma reflexao importante e que, na nossa vez, esta tudo dominado pelo dinheiro, pelo 
mercado, pelo o que esta vendendo. olhar sensivel e contra a corrente. E uma retomada da contracultura, sem ser uma 
bandeira dos anos de 1970 ou 1960. Por isso eu acho que a arte contemporanea e que tern que chegar junto no curriculo, 
porque a crianga e performer e nao mini prodigio. Performer quer dizer protagonista de si, da vida, de se apropriar, de 
gravar coisas, de cantar do seu jeito, de dangar, de pular, de se inquietar. Entao, na verdade, uma retomada do sensivel e 
uma retomada relacional. Que criangas sao essas, como elasnascem, como elasvemaomundo,foramqueridas?Acultura 
da infancia, da rua e a da convivencia, tern que entrar pra dentro da escola. 

RB - Eu acho que tanto a questao das musicas dos varios nichos, que e a palavra que eu tenho usado, como a questao 
dos instruments, falta compreensao a respeito da natureza,do conhecimento em musica e em arte em geral.Com isso, 
ela acaba gerando anomalias e voce tende a adotar o que deveria ser meio como fim. 

Por exemplo, as pessoas considerarem que aprender musica e tocar violao, e o que a gente sempre precisa falar pra 
essa pessoa e:"Olha,nos vamoste oferecer uma proposta pra voce aprender musica, voce pode aprender musica atraves 
desses instrumentos". Entao, a gente pensa o instrumento como meio, usa a expressao como meio, e no momento que 
voce aprender a se expressar melhor, entao o instrumento e urn fim, voce precisa aprender tudo que ja se construiu a 
respeito de conhecimento, a respeito de como se toca bem aquele instrumento. 

SM - M as voce nao acha que neste momento do ensino da musica na escola, o instrumento poderia ser reservado as 
escolas de musica onde ha espago para a habilidade especifica? 

RB - Exatamente, mesmo porque essa habilidade de tocar instrumento nao contribui quase nada com a sensibilidade. 
Entao, eu acho que essa questao de entender a genese do conhecimento em arte pode contribuir pra formagao humana, 
ajuda a gente a entender o lugar do repertorio, o lugar do instrumento, e saber que tudo isso e meio.A escola e o lugar 
da resistencia,quando a escola entende isso ela nao embarcanamidia,eopapeldela,e isso que ela tern que fazer, ela tern 
que escolher nao o que esta na midia, mas o que contribui pra formagao humana. 

SM - Pensando na musica desde a educagao infantil ate o final do ensino medio voce acha que, em algum momento, 
do ensino de musica na escola, esse patrimonio musical (do mundo, classico, popular) deveria ser oferecido tambem 
como tal? 



RB - A gente tem um curso la no Espago Musical de formagao de musicos educadores com tres anos de duragao.A 
indicagao que a gente da e a de esse professor pensar sempre em tres niveis o repertorio: o repertorio do aluno, que e o 
repertorio que tem que ter espago, porque e o que ele entende como sendo musica. Ele esta motivado por aquilo e nao 
podemos simplesmente ignorar. 

Um outro eixo e o repertorio didatico, quer dizer, estando consciente de que conteudos tem que ser trabalhados. 
Com isso, a gente procura, em cada aula, propiciar uma experiencia significativa para os alunos, e uma experiencia que 
seja suficiente pra ele construir um sentido a partir dela. 

E tem um terceiro eixo que e um repertorio de referenda, "o que eu preciso conhecer? que todo musico precisa 
conhecer pra ele poder dizer que tem uma formagao qualificada como musico?" 

Assim como acontece na escola, tem livros que voce nao pode sair da escola sem ter lido, tem musicas que voce nao 
pode sair da escola de musica sem escutar. Entao, por mais que uma pessoa tenha uma predilegao por uma musica que 
nao tem nada a ver com Bach, ela tem que conhecer este repertorio. 
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SM - O Fabio Zanon apresentou em outra roda de conversas, um modelo utilizado na I nglaterra em que o profissional 
atua em uma regiao, percorrendo varias escolas num mesmo dia. que voces acham disso? 



RB - Dentro dessa ideia de atender a demanda da lei, a gente tem que contar com todas as forgas. Eu acho a ideia de 
aproveitar um profissional, principalmente ele sendo musico, muito boa. A gente esta falando da possibilidade de a pro- 
fessora polivalente poder dar aula de musica, mas para isso, ela tem que ser formada. Entao, hoje ainda e preferivel que 
alguem saiba musica pra ensinar. Seria uma solugao muito legal, poder multiplicar o musico educador pra que ele pudesse 
estar atendendo o maior numero de alunos. 

Na diregao dessa ideia, o que eu proporia porque a gente ve que os professores que trabalham na educagao mesmo 
dando aula de musica, eles acabam se especializando em faixas etarias especificas, talvez o ideal numa regiao seja a gente 
ter um professor de musica para um primeiro ano, outro para o segundo, para o terceiro, esse aqui atende todos os 



primeiros anos de todas as escolas, esse outro, atende os segundos, e af seria interessante que esses professores nao fossem 
independentes, mas que eles se juntassem em torno de uma proposta, tivesse uma coordenagao, acho que isso poderia 
sermaiseficazainda. 

MM - Eu percebo que o tempo vai terminar e eu trouxe para ler a definigao do Benedito Nunes do que e poiesiSy 
porquemesmonosPCNsestal4emartesvisuais,desenvolverasuapoeticapr6pria.Entao,poiesisparaBeneditoNunes 
e produgao,fabricagao,criagao,eeledisse,"Ha nessa palavra uma densidademdafisica ecosmologica queprecisamos 
ter em vista, si gnifica urn produzir queda forma, umfabricar queengendra, uma criagaoqueorganiza, ordena e 
instaura uma real idade nova, urn ser." 
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A gota de oleo e o copo d'agua 



Nosso objetivo era incluir uma gota de oleo em urn copo d'agua. Simples, pareceu-nos. Bastava colocar a agua no 
copo e pingar a gota de oleo. No entanto, rapidamente, instalou-se o incomodo de ver que a gota permanecia na su- 
perficie, ela nao se misturava... 

que entendemos por "incluir"? 

"Superpor"?"Dispor lado a lado"? "Colocar junto"? 

M inha visao, construida a partir das possibilidades que meu trabalho me abriu nestes ultimos quinze anos e a luz da 
metafora que utilizo para desenvolver este texto,e a de que so estamos de fato incluidos num determinado fazer musical, 
quando somosafetadosporelee,principalmente,quando o afetamos.S6 estamos incluidos quando nossaagao interfere, 
"faz diferenga". Nossa presenga simplesmente nao garante esta inclusao. E fundamental que aliada a esta presenga haja 
uma agao e que ela seja significativa para o grupo, que ela interfira, positiva ou negativamente, no resultado do grupo. 
ideal e que ela seja positiva, pois esta interferencia sera cada vez mais desejada e nos sentiremos cada vez mais dentro do 
grupo. Mas mesmo quando ela for negativa, o importante e que seremos notados, e isso pode abrir uma excelente opor- 
tunidade para que sejamos ajudados e possamos passar a interferir positivamente. 

Ja haviamos incluido uma gota de alcool no mesmo copo d'agua e havia corrido tudo bem. E bem verdade que 
nao sabiamos mais dizer onde estava esta gota de alcool. Se estava na superficie, se estava no fundo e mesmo se 
ainda era uma gota de alcool ou se havia se diluido completamente na agua. Sem duvida, havia urn incomodo no fato 
de nao sabermos mais o destino da gota de alcool, mas o fato de notarmos a gota de oleo boiando na agua tornava 
aquele novo incomodo quase insuportavel... 

Alguem pode nos dar a impressao de estar incluido simplesmente porque se anulou enquanto individuo, porque nao 
incomoda, nao interfere positiva ou negativamente no grupo. Uma voz, que destoaria ou enriqueceria a harmonia, calou- 
se ou nem chegou a soar. N a verdade, ela continua la, pois tudo fala - mesmo sem emitir urn som - mas nos nao a ouvimos, 
pois a dinamica do grupo, ou mesmo nossa capacidade de escuta, nos impede. 

Depois de varias estrategias para incluir a gota de oleo no copo d'agua, chegamos a uma solugao, no minimo, in- 
teressante: tampamos o copo e o agitamos fortemente. Por alguns instantes, as micro goticulas, nas quais a gota de 
oleo havia se transformado, nos dava a nitida sensagao de que a inclusao havia se dado. problema e que passados 
alguns segundos, a gota de oleo ia aos poucos se recompondo, se juntando, se isolando da agua, e voltando a condigao 
inicial que tanto nos incomodava... 
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Nao ha inclusao sem autonomia.A inclusao nao e uma ordem que se da. E possivel decidir que alguem vai jogar, mas 
nao se pode garantir que a bola vai ser passada para ele. E sem tocar na bola, o proprio "estar em campo" perde seu sentido. 

A inclusao so pode efetivamente se dar a partir da capacidade desenvolvida por cada individuo de se fazer ouvir. E 
possivel garantir voz aquele que nao tern, mas quern o ouvira quando voce nao estiver mais la? 



A gota de oleo e o copo d'agua 



Todo o trabalho que tenho realizado visando a inclusao Valeria muito pouco se eu nao procurasse, quase que obstina- 
damente,a autonomia do aluno. Depender inteiramente do outro nao deve ser confundido com "contar com o outro". 
Depender,tendo consciencia de sua dependencia,estar propositalmente nessa condigao,e algo so desejado por quern, 
naquele momento, nao tern outra opgao, ou por nao ter forgas ou por nao ter meios. 

N o entanto, ainda que presentes os meios e a forga, a construgao desta autonomia esta necessariamente associada ao 
rigor de quern avalia. "Rigor" em hipotese alguma, deve ser confundido com "rigidez". Ser rigido e estar insensivel a di- 
versidade. Ser rigoroso e nao proteger ninguem de sua propria ignorancia. Proteger alguem de sua propria ignorancia e 
invariavelmente condenar esta pessoa a permanecer na ignorancia em que se encontra. 

Foi preciso reconhecer que havia uma diferenga entre a agua e o oleo. oleo e a agua tern estruturas especificas 
que nao permitem uma interagao quimica. Estava claro que a interagao precisava ser de outra ordem. Entao, mantendo 
o copo tampado, viramos ele de cabega para baixo. Algo muito interessante aconteceu: a gota de oleo mergulhou na 
agua, atravessou-a num movimento seguro, decidido, ate alcangar o fundo do copo que agora estava virado para 
cima. A agua nao pode resistir e foi obrigada a dar passagem para a gota. Foi impossivel ficar indiferente. A gota de 
oleo, por sua vez, foi forgada a abandonar sua posigao superficial - uma posigao dificil, pois a margem do processo, 
mas tambem confortavel, ja que nada dela era esperado e, por isso, tampouco cobrado. A inercia foi rompida e, ainda 
que para ocupar novamente uma posigao superficial, nesse movimento, a gota alterou o conjunto e, mesmo que por 
alguns instantes, fez parte dele... 

Quando alguem chega a algum grupo, normalmente encontra uma dinamica ja estabelecida.As relagoes ja estao obe- 
decendo a determinadas regras, os papeis de cada integrante ja estao definidos e, apesar da constante mudanga a que 
este grupo esta sujeito, qualquer urn que queira se integrar precisara, ele mesmo, gerar urn movimento para alterar esta 
dinamica.Algumas vezes, a sua simples presenga ja e suficiente. Em geral, porem, e preciso bem mais que a presenga, e 
preciso urn movimento, que venga a inercia e transforme a dinamica existente. Esse novo movimento, que alterara todos 
os outros, pois tudo num grupo esta interrelacionado, tern sempre que partir desta pessoa que chega. N o entanto, muitas 
vezes, esta pessoa nao tern condigoes para promover este movimento. Muitas vezes, a propria motivagao inexiste. E e 
nesse momento que o papel do professor pode ser definitivo. Fornecendo, sim, motivagao, mas, principalmente, 
fornecendo meios, ferramentas. 

Passo e urn metodo de Educagao Musical criado por mim em 1996 e,atualmente,utilizado no Brasil e no Exte- 
rior 1 . Orientado por quatro eixos (corpo, representagao, grupo e cultura),0 Passo surgiu justamente em resposta ao 
processo altamente seletivo do acesso a pratica musical tanto nos espagos academicos quanto nos espagos populares 
(CIAVATTA,2003). 

Alguns fatores, tais como a utilizagao de notagoes orais e corporais, alem de uma notagao grafica alternativa e com- 
plementar ao sistema tradicional e o fato de possibilitar urn trabalho aprofundado de ritmo e som apenas com palmas e 
voz,explicam osexcelentesresultadosalcangadoscom Passo no sentido de promover a inclusao dediferentesalunos 
em diferentes contextos (surdos, menores em conf lito com a lei, portadores de diferentes sindromes, cadeirantes, pessoas 
ditas "normais" com pequenas, medias e grandes dificuldades de ritmo e de afinagao, cegos, pessoas diagnosticadas como 



IDesde 2005, sou professor visitante do Westminster Choir College (Princeton-EUA) e, desde 2006, realizo anualmente urn curso intensivo d'O Passo na Franga. 
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portadoras de disturbios de aprendizagem e outros 2 ). No entanto, a meu ver, o fator decisivo em todos estes processos 
de inclusao tem sido o fato de, n'O Passo, partirmos, nao de algo que pode ou nao estar, que pode ou nao ser conquistado, 
mas sim, de algo que seguramente esta, algo comum a imensa maioria dos seres humanos e cuja presenga podemos garan- 
tinoandar 3 . 

Ao fim desta breve reflex ao, parece-me importante considerar que a agua nao necessariamente ve como sua a tarefa 
de incluir a gota de oleo e, mesmo querendo faze-lo, muito provavelmente se sinta impotente para isso.Ate porque esse 
desafio nao e seu, nao e de sua responsabilidade. Somos nos que devemos veneer a inercia. E, nesse sentido, Passo tem 
nos ajudado a virar varios copos de cabega para baixo. 
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A formagao docente musical 

diante da inclusao 



Cabeao professor de musica ampliar seusproprioshorizontes, poisnao basta saber musica para poder ensinar musica. 

Considerando a perspectiva da Educagao Indusiva, tambem cabeao professor buscar conhecimento nesta area, entendendo 

queeseu papel garantir a permanencia eoferecer um ensino dequalidadepara todos.(SOARES, 2010, pg.9). 



De acordo com o IBGE 1 , 10% da populagao tern algum tipo de deficiencia. Em paises menos desenvolvidos, como o 
Brasil,essemdicechegaal4%,ouseja,aproximadamente27m 
dessa demanda, sendo que a educagao e uma das areas que mais discute essa tematica. 

E de conhecimento de todos que a musica volta as escolas a partir de 2011. Alem disso, a inclusao em varios segmentos 
sociais ja esta postal Sendo assim, os professores que oferecerao as aulas de musica se depararao, de agora em diante, 
com alunos com necessidades educacionais 2 diferenciadas. Por isso, urge a necessidade de ampliarmos as discussoes 
sobre essa nova realidade. Sendo assim, para darmos inicio a essa discussao, langamos uma questao: que um professor 
de musica precisa saber para trabalhar no contexto inclusivo? Elencamos alguns itens que julgamos fundamentals: 



Quebrar as barreiras atitudinais 



O primeiro obstaculo ; diantedadeficiencia,evencerabarreiradepreconceitoscomo negagao,rejeigao ; generalizagao, 

infantilizagao etc. Esses padroes comportamentais sao estruturados primeiramente no seio familiar e expandidos para a 
vida social. estigma em relagao a deficiencia e grande e livrar-se dele nao e nada facil (SILVA, 1998). Por isso todo pro- 
fessor deve ter cuidado para nao favorecer os jogos psicologicos que permeiam a relagao familia/sociedade/deficiencia. 
Colocagoes do tipo: "Apesar de cego ele e super inteligente!", ou: "Ela anda de cadeira de rodas, mas so tira nota 10!", sao 
comuns e indicam, de forma muito sutil, a ideia social de que uma pessoa com deficiencia nao pode realizar ou conquistar 
as mesmas coisas que as pessoas ditas normais. 

Alem disso, atitudes como falar de forma infantilizada diante de adultos com deficiencia ou nao impor regras, limites, 
responsabilidades para o aluno (com a alegagao de que ele e diferente, que nao consegue ou mesmo para poupa-lo de 
"mais sofrimento"), dentre tantas outras, funcionam apenas como verniz para os preconceitos e nao favorecem em nada 
o crescimento do aluno. O melhor, nesse caso, e aceitar/compreender a deficiencia e principalmente incentivar a au- 
tonomia do aluno, dentrodeseus limites, eclaro. Como afirmaMantoan (MANTOAN, 1997), "nao se deter na deficiencia 
em si, mas sim, nas possibilidades e capacidades de aprendizagem que estas pessoas possuem". 



Conhecero aluno 



Isso significa: ter informagoes clinicas sobre a deficiencia ou disturbio; saber sobre seu processo de aprendizagem e 
compreender em que contexto familiar/social ele vive. Da mesma maneira que para ministrar aulas de musical izagao pre- 
cisamos saber o que e uma crianga de 4 anos (como e seu funcionamento cognitivo e o motor e como lidar com seus 



lWWW.ibge.gov.br 

20 termo atualmente utilizado para nos referirmos somente a deficiencia e "pessoa com deficiencia". Nao se usa mais portador de deficiencia nem deficiente. termo necessidades 
especiais tambem e pouco utilizado, mas e permitido dentro da area da educagao, contudo e empregado de forma ampla, para delimitar qualquer tipo de necessidade especial e nao 
somente para referenda da deficiencia. Neste texto, escolhemos utilizar o termo necessidades educacionais especiais, por abarcar amplamente o conceito de inclusao. utilizamos para 
pessoas que tenham deficiencias (mental, visual, auditiva, fisica), problemas psiquiatricos, autismo, disturbios de aprendizagem ou quaisquer outro fator que diferencie a aprendizagem 
do que e estipulado como esperado. 
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comportamentos tipicos), precisamos saber o que e uma paralisia cerebral, uma deficiencia mental ou autismo quando 
temos um aluno desses em sala. Cada deficiencia e urn universo de desafios. Por isso, sem o previo conhecimento das 
limitagoes de determinada deficiencia, fica complicada a escolha da melhor linha de agao diante dela. 

Trabalhar interdisciplinarmente 

No caso de alunos com necessidades educacionais especiais, o tripe que sustenta uma educagao de qualidade e esta- 
belecido pelo professor (escola), pela familia e pela manutengao da saude (terapias). Por exemplo, um aluno com problema 
de processamento auditivo 3 precisa frequentar sessoes de fonoaudiologia. U m professor de musica, valendo-se apenas de 
recursos pedagogicos, nao tern como resolver uma questao que seja clinica e, ao mesmo tempo, fundamental para a 
aprendizagem musical. Diante disso,se a familia nao for conscientizada dessa necessidade e nao se mobilizar para auxiliar 
o educador, a aprendizagem musical ficara comprometida. 

Repensar o fazer musical 

A afirmagao de que musica e para todos e comum dentro da comunidade musical mas, na pratica, isso nao ocorre. 
Muitos professores focam suas aulas somente na performance instrumental, sem reconhecer que ha diferenga entre as 
pessoas e que nem todo mundo e ou sera um grande instrumentista. Sendo assim, ampliar a visao do fazer musical, e fun- 
damental. Isso nao significa abrir mao de um proposito estetico, da exigencia pedagogica ou da realizagao artistica, mas, 
antes,ter conscienciaeapropriar-se das inumeras possibilidades dentro do universo musical. 

Promover adaptagoes 

A deficiencia exige, muitas vezes, adaptagoes. E dentro delas ha inumeras possibilidades. Em relagao ao fazer musical, 
podemos promover adaptagoes de instrumentos musicais,como orteses para auxiliarem no manuseio de instrumentos 
ou baquetas. Podemos tambem promover adaptagoes de materials, tais como partituraem Braille, material ampliado para 
os com visao subnormal, apostilas simplificadas para quern tern deficiencia mental, dentre outras. (LOURO, 2006). 

Outra possibilidade sao as adaptagoes de objetivo e de conteudo, isto e, alteragoes no curriculo para que o aluno 
possa acompanhar melhor a aula. Por exemplo, enquanto para uns estejam sendo abordados compassos com diferentes 
unidades de tempo, para um aluno com deficiencia mental pode-se abordar a compreensao da semmima como pulso- 
base para a realizagao de um ditado ritmico. N esse contexto, o professor avaliara de forma diferenciada ambos os alunos, 
mas cada qual dentro de suas competencias para aquele momento. (LOURO, 2009). 



Definir metas 



Metas sao essenciais para planejamento de qualquer estrategia pedagogica. Diante de alunos com dificuldades em re- 
lagao a aprendizagem, elas se tornam imperiosas. Para estabelecimento das metas, deve-se pensar nas seguintes premissas: 

A. Para quern e a aula (publico/ perfil do aluno, deficiencia que ele tern); 

B. Para que serve a atividade ou o conteudo proposto (o que se pretende trabalhar com cada aluno ou com a atividade 
proposta); 

C. Como fazer (metodologia, como atingir os objetivos). 

3 Problema neurologico que gera dificuldade em processar a informagao sonora que entra pelo sistema auditivo. 
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As metas precisam ser estipuladas passo a passo. Se em uma aula ha um aluno com incapacidade de atengao, nao vai 
ser possivel atingir a meta de ensina-lo a tocar.A meta precisa ser ensina-lo a focar a atengao. Depois dessa conquista, 
planeja-se a proxima meta e assim por diante. 

Exigirseusdireitos 

Muitos sao os Documentos, Leis, Decretos e Resolugoes que garantem a educagao a todos e que estipulam regras, 
normas e agoes para a inclusao de alunos especiais no ensino basico. Citando um exemplo, o Decreto 6.571, de 2008 
coloca que e obrigagao do M inisterio da Educagao: 

I - implantagao de salas de recursos multifuncionais 4 ; 

II -formagao continuada de professores para o atendimento educacional especializado; 

III -formagao de gestores,educadores e demais profissionais da escola para a educagao inclusiva; 

IV - adequagao arquitetonica de predios escolares para acessibilidade; 
V-elaboragao,produgaoedistribuigaode recursos educacionais para a acessibilidade. (PRESIDENCY DA REPUBUCA, 

2008). 

Sendo assim, cabe as escolas e aos professores, incluidos os de musica, exigirem que se cumpram tais questoes, para 
que nao arquem sozinhos com a responsabilidade da inclusao e para que ela ocorra de forma eficaz. 

Conclusao 

A inclusao e um fato irrevogavel e pensar na formagao dos professores e tao urgente e necessario quanto pensar na 
inclusao. Os desafios sao muitos, mas as conquistas sao igualmente grandes quando se tern boa vontade, conhecimento, 
apoio familiar e pessoas qualificadas. 

Este texto e somente uma introdugao a um tema muito complexo. Esperamos que a partir dele, seja fomentada nos 
leitores a ansia de maiores ref lexoes, discussoes e agoes politico-pedagogicas para que alunos com necessidades educa- 
cionais diferenciadas tenham acesso a um ensino musical de qualidade.Afinal, musica nao e para todos? 
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4 As salas de recursos multifuncionais sao ambientes dotados de equipamentos, mobiliarios e materials didaticos para a oferta do atendimento educacional especializado. Pode ser 
utilizada para aulas de apoio extracurriculares. Sendo assim, o ideal e que estejam equipadas tambem para aulas de apoio musical, quando necessario. 
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Roda de conversa 9 

Moderadores: Sergio Molina eAdrianaTerahata 
Participantes: Lucas Ciavatta e Viviane dos Santos Louro 



Sercpo Molina - Projeto "A M usica na Escola", roda de conversa numero nove trata de musica e inclusao, a inclusao 
de pessoas com deficiencia e a inclusao social. 

Viviane dos Santos Louro - Vou falar de sobre a questao da inclusao da pessoa com deficiencia e do meu trabalho 
que e especificamente na area de musica. Para tanto, temos que entender o que sao pessoas com deficiencia. 

Pelo Estatuto da Pessoa com Deficiencia, de 2006, a deficiencia em si e a relagao entre a limitagao fisica, cognitiva, 
sensorial ou comportamental e os obstaculos que a sociedade impoe.A terminologia atual e "pessoa com deficiencia", 
nao mais "portadora de deficiencia", por partirmos do pressuposto que uma pessoa que porta alguma coisa pode deixar 
de portar,e a deficiencia e algo definitivo. N a escola, ainda utiliza-se o termo "necessidades especiais" que e muito amplo, 
afinal,necessidadesespeciaistodosnos temos. Se uma pessoa deoutraculturavier para oBrasil,elatera uma nee essidade 
especial. Urn obeso tern uma necessidade especial. Urn idoso tambem. 

Quando falamos de musica e inclusao, as pessoas confundem com musicoterapia. que eu fago nao e trabalho de 
reabilitagao, de socializagao ou ainda de recreagao. E urn trabalho pedagogico voltado para a area de educagao musical. 

N esses meusanosdeexperiencia,percebi que o trabalho com essas pessoas tern deser em conjunto entre o professor, 
a escola, a familia e a sociedade.A saude e complementar a essa questao. Se eu tenho urn aluno com problema de proces- 
samento auditivo central e ele vai fazer aula relacionada com musica, talvez ele tenha problema para aprender algumas 
questoes musicais. Nao e o professor de musica que vai resolver isso. Ele criara uma estrategia para colaborar na apren- 
dizagem, mas quern trabalhara isso e o fonoaudiologo. professor sozinho nao tern que dar conta dessa demanda em 
saladeaula. 

Pensando na formagao do professor, elenquei alguns itens importantes. primeiro seria a quebra das barreiras atitu- 
dinais, a mudanga de postura, e da maneira de enxergar essas pessoas e esse tipo de trabalho.Ainda prevalece uma visao 
muito assistencialista por parte da sociedade. 

Outra coisa fundamental e conhecer a patologia do aluno. Nao temos que saber tudo, mas se tenho urn aluno na 
minha sala que tern Sindrome de Dow n, eu preciso saber o que e isso e quais os principals problemas, para que eu possa 
preparar melhor a aula, saber o que o aluno precisa e tambem evitar problemas.Algumas pessoas com Sindrome de 
Down, por exemplo, apresentam cardiopatias, problemas de fechamento da vertebra do pescogo, hipotonia e uma serie 
de outras questoes. Se o professor esta numa aula de musica com criangas que tern essa sindrome e ele nao conhece o 
historico, pode propor uma atividade que exija muito do corpo e isso pode ser perigoso. 

Outra coisa importante e o professor trabalhar sempre com pequenas metas. Se a grande meta e montar uma pega 
para apresentar no fim do ano, temos de ter metas menores que ajudam a controlar a expectativa e facilitam as adaptagoes, 
pois quando tratamos com pessoas com deficiencia, fazemos adaptagoes o tempo todo.Temos varios tipos de adaptagoes 
previstas por lei.Temos direito a adaptagao de objetivo, de conteudo, da avaliagao, de temporalidade, e ate as disciplinas 
que o aluno ira cursar podem ser delimitadas. 
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Adaptagoes de instrumentos musicais sao absolutamente possfveisTemos muitas tecnologias como as pranchas de 
comunicagao e diversos tipos de programa de computador que ajudam o aluno a falar, que registram o que esta aconte- 
cendo em volta. 

Mas o trabalho tem de ser em equipe. professor sozinho nao faz isso e o papel da escola e dar suporte para que as 
adaptagoes acontegam. Ela tem que munir o professor de informagoes sobre o aluno e essa e uma questao polemica. 
papel da escola e o de fazer o intercambio entre o professor e a familia. E o papel da familia nao e menor, e justamente 
munir a escola dessas informagoes, dar feedback para a escola. 

Por ultimo, destaco a questao da busca dos nossos direitos como cidadaos e como professores. Existem inumeras 
resolugoes,decretos,leiseestatutosquefalam sobre a questao da educagao dapessoacom deficiencia,quedefinem qual 
e a fungao do M inisterio da Educagao. M EC tem uma resolugao que determina que as escolas tem de ser munidas de 
salas multifuncionais, de professores especializados, professores de apoio, e professores de libras. E nosso papel brigar 
para que essas coisas acontegam. 

proprio aluno tambem tem responsabilidade sobre o seu processo de aprendizagem. Quebrar a barreira atitudinal 
tambem e dar autonomia para o aluno. 

SM - No caso de urn aluno com deficiencia,fica evidente esse possivel despreparo do professor. Talvez isso sirva de 
contexto para o Lucas dar sua visao. 



Lucas Ciavatta - Eu comegaria a minha fala comentando de urn excluido, que fui eu. Eu reinventei urn caminho de 
aprender musica. Eu fiz tres vezes o curso de habilidade especifica para entrar na faculdade. Comecei a fazer musica com 
21 anos de idade porque decidi que eu ia fazer e eu tive muitas razoes para desistir. Mas mesmo com minha obstinagao 
e com minha perseveranga, se eu nao tivesse encontrado uma ferramenta, que e metodo que eu criei, "0 Passo", hoje eu 
estaria fazendo outra coisa. 

Acho fundamental o trabalho de educagao especial para pensar em alternativas, para indicar que o problema e real e 
esta acontecendo com todos nos, mas que normalmente nao o vemos. modelo de ensino de musica e urn modelo ultra- 
passado. E o que e aprender musica? Existem os que sabem fazer melhor, mas tem gente que passa a vida inteira sem 
fazer musica. Estes, tambem, sao os excluidos. aluno que nao consegue entrar no ritmo, aquele que nao entende o que 
esta acontecendo, o que desafina de uma forma absurda, ele nao tem uma deficiencia, mas e uma pessoa normal excluida. 

E preciso pensar diariamente no processo de exclusao e nao so quando aparece urn cadeirante. Eu dava aula para urn 
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senhor com 50 anos de idade que nunca tinha dangado na vida, era quimico de um laboratorio de carros. Ele queria fazer 
musica, mas tinha muita dificuldade, era completamente excluido do mundo musical. Ele certamente ouviu varias vezes: 
"Voce esta errado!". Para mim, esse contato com o excluido e com a exclusao nunca foi diretamente associado a uma 
deficiencia. 

E importante pensar o que estamos considerando como inclusao. Colocar dentro de sala de aula e o primeiro passo. 
Tambem tern o caso da anulagao do individuo, em que o professor olha para o aluno e acha que ele esta incluido mas, ao 
inves disso, ele esta anulado. Ele e um cara normal, mas dentro da escola, ele se anulou. Dentro do grupo, ele nao faz a 
menor diferenga. Ele so nao e excluido porque nao esta na cadeira de rodas, porque ele nao tern uma sin drome. Mas, ele 
etaooumais excluido. 

que e incluir?Ja tive experiencias em sala de aula, de fazer um exercicio com uma pessoa que era cega. Ela fez uma 
coisa diferente de todo mundo. De repente, eu falei : "Galera, ele esta certo, fagam como ele!" De repente, ele foi incluido. 
Depois disso, quando ele fazia alguma coisa diferente, todo mundo prestava a atengao no que ele estava fazendo. Acabou, 
a diferenga sumiu. 

No "0 Passo" falamos muito dessa divisao de responsabilidade.O aluno esta errando e eu pergunto se ele sabe fazer 
o passo. Ele diz que sim. Eu pergunto se ele sabe ler o 1-2-34? Ele responde que sabe. Entao, vai estudar! Como professor, 
normalmente, nao tern colher de cha. Na hora do "vamos ver" eu vou te dar um tamborim na mao. Na hora do "vamos 
ver" voce tera de abrir a boca e cantar. E,se voce nao afinar, vai comprometer o grupo.A tua responsabilidade e grande, 
ainda que voce nao queira que ela seja. Esse processo de construgao de autonomia tern a ver com rigor. 

Rigor e nao estar insensivel a diversidade, e nao proteger ninguem da propria ignorancia. Eu me lembro de mim no 
estudio, enrolando para fazer coisas que meus alunos fazem com facilidade hoje em dia e eu acho que isso fez de mim 
um bom professor. E me lembrar de quando eu nao sabia, e me lembrar desses momentos de dificuldades. Eu criei uma 
ferramenta e comecei a ver que eu estava incluindo e esta e a responsabilidade do professor. Nao estou dizendo que e a 
unica.Tem a responsabilidade do aluno que queremos incluir e do grupo que tern de contribuir, mas o movimento de 
criar na diregao dessa inclusao e do professor. 

AdrianaTerahata- Queria ouvina partir da experienciadevoces,como sensibilizar, como incluir tambem o professor 
diante da multiplicidade de deficiencias, como o instrumentalizar para todas essas exclusoes? Existem possibilidades de 
integragao? 



VL - A instrumentalizagao sozinha nao garante que o professor realizara, porque isto nao significa que ele nao tern 
aquelas barreiras atitudinais. 
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Trabalhei com musica em muitas instituigoes para pessoas com deficiencias. Havia grupos de todas as deficiencias, 
de todos os niveis de comprometimento, e essas instituigoes sao as mais preconceituosas. 

Ha cincoanos,eutenho urn grupode musica eteatro,aTrupedoTrapo,com pessoas com deficiencia,sem deficiencia 
e terceira idade. E muito interessante quando nos apresen tamos. As pessoas sabem que e urn grupo formado por esse 
publico (de 13 a 75 anos),com todo mundo em cena,fazendo musica ao vivo,tocando,cantando e fazendo teatro. As 
vezes, os professores de musica assistem e quando termina, eles falam que nao viram deficiencia. E quando eu falo que 
dosdezesseisqueestavam em cena,apenasdoisnao tern alguma coisa, elesquerem saber como elestocam daquelejeito, 
como decoram urn texto. 

As pessoas tern essa visao de que, se vao assistir a urn grupo de inclusao, vao ver os coitadinhos. Se o grupo faz urn 
trabalho artistico legal, de qualidade, as pessoas acham que entao nao tern mais a deficiencia. A deficiencia esta diretamente 
ligada ao imaginario das pessoas com incompetencia e incapacidade. 

AT- Nessaformagao de professores em que voce tern atuado,existem aspectos que voce destacaria como facilitadores 
dessaquebradebarreiras? 

VL- Quando trabalho com professor eu bato muito nessa tecla da quebra atitudinal.O preconceito esta arraigadoja 
vem de urn historico social. Eu tambem tenho uma deficiencia, eu deveria ser a pessoa mais sem preconceito do mundo. 
Noentanto,outrodia,fomosnosapresentarnoCircoVox,emMoema,en6sensaiamosemSantoAndre.Temummenino 
do grupo que e autista, razoavelmente grave. Ele so sabia que a apresentagao era no Circo Vox, mais nada. Nos nao pas- 
samos o enderego para ele e combinamos de nos encontrar em urn determinado local. Chegou a hora e ele nao apareceu. 
E ele nunca atrasa. Esperamos uma hora e fomos para o Circo. Quando chegamos, ele estava la, sozinho. Eu perguntei 
como ele tinha aparecido ali e ele respondeu que tinha visto no Google. Eu fiquei indignada porque tinha certeza de que 
ele nao tinha a menor condigao de fazer aquilo sozinho, entende? 

LC - Eu gosto muito do termo ferramenta. Por exemplo, eu diria que se ferramentar e construir em voce uma capaci- 
dade de ser flexivel. Aprender a improvisar, que nao e fazer qualquer coisa, e brincar em cima de uma estrutura, e ficar 
muito a vontade.Ter urn conhecimento profundo do que voce faz a ponto de ficar a vontade para encontrar uma forma. 
Euacho que a solugaoe uma formagaobasica,quepermite ser flexivel. Quando voce chegaaoseulugar,que esta associado 
a competencia e ao conhecimento profundo (e voce so atinge esse ponto com muita dedicagao e com muita pratica), o 
imprevisivel nao te da mais medo. Isso propicia uma postura inclusiva, aberta a diversidade. 

VL - que e muito complicado e ser flexivel num sistema de ensino que nao e flexivel. Acho que ser sensivel e fun- 
damental. ATrupe doTrapo e urn trabalho que da certo, que consegue juntar pessoas de diferentes faixas etarias, gente 
rica, pobre, que anda, que nao anda, que e muito inteligente, que nao amarra o sapato. Da certo porque nao e institu- 
cionalizado. E urn grupo independente, que nao tern de cumprir horario, nao tern prova no fim do semestre. Eu acho que 
o sistema de ensino exclui. 

LC - Se eu nao tivesse tanta experiencia em escola, ate acharia que o sistema e engessado. Mas acho que o sistema 
quer funcionar. Eu falo muito isso com as professoras. Urn bom exemplo e o do professor de musica que nao pode fazer 
barulho, nao pode fazer urn som, cantar uma musica, que dira uma batucada. Pois todas as escolas que comegaram a ter 
batucadas, associadas a construgao de conhecimento, deram urn jeito desse trabalho nao morrer. Inventaram urn lugar 
porque o trabalho nao pode morrer. sistema vai se adaptar a voce se o que voce propoe e uma coisa interessante. Acho 
que a escola eo professor. 
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SM - Pensando na educagao como formagao do ser humano como um todo, onde a musica podera trabalhar fazeres 
que, normalmente, as outras disciplinas nao atacam como prioridade, isso tambem nao seria um tipo de inclusao? 

VL - Acho que depende de como a aula for dada. Se for uma aula de musica num molde extremamente tradicionalista, 
talvez seja igual as outras disciplinas. 

LC - A especificidade dessa disciplina e que temos a possibilidade de trabalhar a escuta. E o que as pessoas querem. 
Me escuta, fala comigo,conversa comigo como alguem que esta me escutando. Na aula de musica, vamos compartilhar 
o espago sonoro. 

SM -Talvez a aula de M usica, por propiciar atividades coletivas, possa ser um lugar especial para a questao da inclusao. 
Falamosde espago coletivo, mas com lugar para o individual. Muitasvezes, a improvisagao tambem eum espago individual 
dentro do coletivo. Nesse caso nao seriam maneiras de contemplar o individuo com autonomia na administragao desse 
espago,porem,comresponsabilidadesparacomotodo? 

VL - Acho que voltamos para a quebra das atitudes. Nao e exatamente o conteudo ou aonde voce quer chegar, e 
como voce promove isso. Eu gosto muito de trabalhos colaborativos e a base do meu trabalho e a improvisagao. E reunir 
o coletivo com o individual. Para citar um exemplo, eu escrevi a musica para a pega daTrupe, baseando-me nas possibi- 
lidades dos meninos. Esse canta bem, esse so toca (pulsagao) etc. So que os meninos vao se desenvolvendo e a musica 
vai mudando. Entra gente,sai gente e,a partir dessa improvisagao e do que cada um traz de potencial e de recursos, vamos 
lapidando, estruturando e introduzindo algunsconceitos. 

AT - Gostaria de destacar alguns pontes para se pensar a musica dentro da escola. que a escola entende de inclusao? 
que o professor entende de inclusao? que e musica? Parece-me que voces trazem um conceito muito aberto de 
musica, de algo que nao e exclusivo. Ao mesmo tempo, tern o desafio de quebrar barreiras, na medida em que os profes- 
sorestem umaconcepgao de musica, muitasvezes,fechada,eum preconceito cultural arraigado.Baseado nadiversidade 
cultural e social em sala,que envolve esse professor, qual e o papel da musica dentro da escola? 

LC - A crianga, quando vem aprender violao vem, na verdade, aprender musica. Pode ser que ela comece no violao e 
va para outro instrumento.Voce esta preocupado em ensinar musicas, mas voce tern que ensinar "musica", que e muito 
maisabrangente, muito maisinteressante. Depoiso aluno vai aprender o que quiser.Ou um garoto deseteanosde idade 
esta no carro com o pai, ouvindo radio, e pergunta: "A caixa esta no dois e no quatro, pai?" Ele esta preocupado com a 
estrutura da musica, esta analisando, comegando a construir um pensamento musical. 

VL - Podemos ter varias vertentes. Eu nao acho que o papel da musica na escola e de formar musicos. Eu vejo a 
musica na escola cumprindo um papel transformador e humanizador.Vejo a musica atuando no trabalho de escuta do 
coletivo, na relagao em grupo e tambem auxiliando a aprendizagem como um todo. 

N 6s sabemos que a musica trabalha a questao cognitiva,emocional,comportamentaleoraciocmio.Acho que ela tern 
um papel mais profundo, o da questao humana, da sensibilizagao do ser humano. Nao que a questao tecnica de tocar e 
aprender alguns conceitos e da aprendizagem da musica sera isentada. 

AT- Nao sera, necessariamente, urn professor formado em musica que ira trabalhar com o ensino de conteudo mu- 
sical. Dentro da perspectiva que voces trouxeram, do trabalho da escuta, de grupo e das questoes de conteudo musical, 
isso e possivel de ser feito por um leigo em musica? 
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LC-Vou fazer u ma afirmagao categorica: a excelenciae fundamental. So quem esta disposto a fazer direito e que de- 
veria fazer, mesmo dentro das suas limitagoes.A pessoa que entrar nao pode abrir mao de tentar ser muito bom e, para 
isso,estudar. 

VL - Tambem acho que fazer uma coisa sem ter conhecimento nao vai contribuir em nada.O que o Lucas falou sobre 
excelencia,e importante.A pessoa tern deter o minimo, tern de saber o que vai fazer. Tudo dependera,de novo, de como 
o trabalho sera feito. 

SM - Viviane, eu sei que voce da aula sobre psicomotricidade. Gostaria que falasse urn pouco sobre isso. 

VL - Eu descobri a psicomotricidade ha uns seis anos, e ela mudou totalmente a minha maneira de ver as coisas e de 
ver musica. Fiz urn curso de psicomotricidade na deficiencia mental e, depois disso, vi que poderia ser aplicado a qualquer 
coisa. Resumindo, a ideia da psicomotricidade e como o seu corpo esta no mundo e como usa-lo da melhor forma possivel. 
Potencializa-lo ao maximo gastando o minimo de energia. So que o corpo nao e urn corpo sozinho no espago, ele vem 
moldado por urn conteudo emocional e cognitivo. 

A psicomotricidade trabalha sempre o emocional, o cognitivo e a agao motora. E a qualidade do movimento moldada 
pela questao interior.A partir disso, voce trabalha tudo. A visao da pessoa e sempre global e sempre trabalhando com o 
corpo.A ferramenta principal da psicomotricidade e o corpo. 

Como voce utiliza o corpo, num primeiro momento? E como se nos fossemos, ao nascer, uma argila e a vida fosse 
moldando esse corpo. E nao tern como falar de musica sem falar de corpo.A psicomotricidade resolveu 90%dos meus 
problemas com o pessoal que tern deficiencia e com quem nao tern tambem. Eu dou aula de ritmica na Fundagao das 
Artes e o meu trabalho inteiro e baseado em psicomotricidade. Eu sugiro que todo mundo leia,estude urn pouquinho 
porquefazmuitadiferenga. 

SM - Consideragoes finais, se voces acharem necessario. 

VL - A inclusao e possivel, pensando no publico que eu trabalho. Os professores estao desesperados e eu entendo, 
pois tudo fica muito sob a responsabilidade desse profissional. Novamente afirmo que e preciso mudar a maneira de 
pensar. E a quebra de barreiras atitudinais em todos os sentidos. Mudar a maneira de se pensar musica, de se pensar in- 
clusao, de se pensar deficiencia e normalidade.Assim comega a ficar mais possivel. 

LC - Eu queria falar sobre trabalho diversificado e a postura que tern a ver com o trabalho da educagao especial. 
Vamos fazer urn conteudo especifico para ele? Nao so para ele, vamos fazer para todo mundo.Agente trabalha com avalia- 
gao diversificada. Porque nao adianta lidar com conteudo diversificado e depois aplicar uma prova igual para todo mundo. 
A inclusao sempre vai se dar em diversos niveis,com qualquer aluno que precisar de algum procedimento especifico. 
Voce tern de ter condigoes, vontade, ferramentas, disposigao, ter esse olhar, ter essa escuta. Se voce tiver essa escuta e 
tiver capacidade de fazer isso, voce estara atento e entendera a diversidade. 
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Corpo e danga na educagao musical 
recurso pedagogico somente?! 



Na interface entre as linguagens da Danga e da Musica - educadora de danga e bailarina ha treze anos imersa no uni- 
verso da Educagao M usical - proponho aqui uma ref lexao sobre o significado do uso da danga ou de atividades de danga 
como recurso pedagogico no ensino de musica. 

Por meio de inumeras experiencias como educadora de danga atuante em ambientes de formagao musical, fui cons- 
tatando que atividades que levam urn grupo a se deslocar caminhando em urn pulso comum, a explorar possibilidades 
de movimentos e formas corporais e a experimentar diferentes relagoes com o espago e com as pessoas, geralmente, 
promovem urn ambiente alegre e prazeroso,favorecem a integragao e a concentragao de urn grupo. 

No entanto,considero bastante ingenua a visao de que as "atividades de corpo e movimento" bem como as "danci- 
nhas" (assim chamadas por muitos professores com os quais tive el ou tenho contato) presentes especialmente nos con- 
textos de ensino coletivo sao somente recursos/ ferramentas que "pre-param" para o ensino da musica. 

A meu ver, dependendo de como for compreendida e de como for conduzida, uma danga de roda pode ser muito 
mais do que uma atividade para integrar o grupo, uma proposta de improvisagao de movimentos corporais pode ser 
muito mais do que uma atividade para "desestressar", exercicios corporais podem ser muito mais do que uma preparagao 
mecanica para o fazer musical. 

Enfim, vejo que a Danga pode ser mais do que uma ferramenta pedagogica "para" o desenvolvimento de habilidades 
musicais, pois neste contexto, quase sempre e uma forma de possibilitar a experiencia musical de forma integrada com 
o meio, com o outro, com si mesmo. Partindo do principio de que estar no corpo e a nossa forma de estar no mundo, a 
Danga deve estar em dialogo "com" a Musica e,so assim, contribuira efetivamente para o desenvolvimento artistico-hu- 
manode quern as vivencia. 

N a Educagao M usical, tanto no Brasi I como em varios outros paises, ha varias abordagens metodologicas que se fun- 
damentam na ideia de corpo como parte da formagao em musica e, por isso, propoem procedimentos que integram som 
e movimento, Musica e Danga. 

Em geral,estas abordagens pensam a Educagao Musical paraalem da formagao musical em si - visam a formagao hu- 
mana por meio da M usica, o que torna o ensino desta linguagem muito pertinente as escolas de ensino regular. 

Achei importante colocar em pauta esta discussao ao tratarmos da volta da obrigatoriedade da Musica na escola, 
porque sabemos que a formagao do professor de musica, em geral, se da em urn contexto muito diferente daquele com 
que ele se depara na escola de ensino regular, ou seja, o que ele faz dificilmente pode se pautar no modelo que ele viven- 
ciou em sua propria formagao. 

Grande parte da geragao que hoje se encontra ativa profissionalmente aprendeu musica em escolas especializadas, 
geralmente com aulas individuals, enquanto as escolas brasileiras tern classes formadas por vinte,trinta,quarentaalunos. 
Alem disso, ha o fato de o espago fisico destas escolas raramente ser projetado para o ensino de M usica que, dentre muitas 
outras questoes, "obriga" o professor a desenvolver uma proposta de ensino bem diferente da que ele teve. 

que tenho observado ao longo dos anos, sao professores de M usica que fazem "uso" das atividades de corpo-movi- 
mento e danga, nem sempre como parte das suas escolhas metodologicas, mas sim, por serem as unicas atividades que 
"funcionam" neste contexto. 



Corpo e danga na educagao musical: recurso pedagogico somente?! 



Acredito que o pensamento que rege esta atitude - a Danga para Musica - impossibilita a percepgao e desenvolvi- 
mento de dialogos mais profundos e significativos entre estas linguagens artisticas, que muito poderiam contribuir para 
uma educagao humanizadora, uma educagao desejada nas escolas, uma educagao que pensa o aluno como ser integral 
que se constroi no dialogo com si mesmo, com o outro e com o mundo. 



Sobre Danga em Musica 

Estudos de diferentes naturezas apontam que mesmo antes de nascer, ainda no ventre da mae, o ser humano ja entra 
em contato com o universo sonoro e e por ele mobilizado: o pulsar da arteria aorta da mae, as vozes de pessoas, os sons 
da natureza, dos objetos, dos seres vivos e os sons e movimentos que seu proprio corpo produz involuntariamente. Antes 
de se expressar em palavras,o ser humano se expressa por sons e gestos.0 som e gerado pelo movimento, e movimento 
gerasom. 

Em muitas situagoes, tais como espirro ou bater de palmas, o gesto humano e realizado de forma indissociavel do 
som e vice-versa. Estas sao algumas das tantas relagoes que podem ser estabelecidas entre som e movimento - materias- 
primas da M usica e da Danga, respectivamente. 

As linguagens da Musica e da Danga sempre estiveram presentes na vida do ser humano. Desde as primeiras organi- 
zagoes sociais,o homem ja dangava e,ao dangar,alem dos instrumentos que utilizava para emitir som e fazer musica, ele 
cantava. 

Ao longo da historia, Musica e Danga tern sido vivenciadas sob diferentes perspectivas e fungoes sociais: religiosas, 
magicas, entretenimento, manifestagoes culturais, cenicas, artisticas, entre outras. Rengel & Langendonck (2008) relatam 
que na cultura grega, por exemplo, a danga tinha urn papel muito importante - era acessivel a todos e estava presente 
nos ritos religiosos,nasfestas,no treinamento militar,na educagao dascriangas. Juntamente com a Matematica e a Filosofia, 
a Musica era base da educagao do cidadao grego. 

Na India, as dangas classicas ainda hoje sao ensinadas de modo a agregar o conhecimento musical inerente a elas. 
Danga e Musica encontram-se intimamente ligadas e se aprendem concomitantemente. De modo geral, pode-se dizer 
que a relagao do ser humano com a musica e a danga, e a forma como estas linguagens sao concebidas na educagao de- 
pendem dos periodos historico, social e cultural no qual se inserem. 

Na Idade Media, a Danga foi considerada como vinculada ao pecado e toda manifestagao corporal foi proibida pela 
Igreja. ensino formal de Musica comegou a se estruturar e se desenvolver nesse contexto.As manifestagoes musicais 
em carater informal continuaram a ser disseminadas em grupos sociais tidos como pagaos. 

Segundo Fonterrada (2008),aposo Periodo Medieval, o pensamento cartesiano e racionalista do seculo XVII acarretou 
mudangas significativas na M usica (e em outras areas de conhecimento, obviamente). Esta passou a ser considerada como 
arte de menor importancia porque fazia apelo direto aos sentidos e nao a razao. Foi nesse periodo que ocorreu a inde- 
pendencia da Musica em relagao a outras linguagens artisticas, passando a ser cultivada em espagos especificos e apreciada 
por urn publico restrito. 

Ouso inferir que ainda na atualidade sofremos as consequencias dessa concepgao de Educagao que trata mente e corpo 
como estruturas independentes e, por isso,o ensino de M usica de forma dissociada do corpo carrega as marcas da historia. 
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Paralelamente ao que nos e apresentado na maioria dos livros de Historia da Danga e da Musica, as manifestagoes 
populares continuaram sendo cultivadas e mantiveram em suas praticas a integragao de linguagens artisticas. Oriente 
tambem e pouco abordado nessasobras.Na Educagao Musical ocidental,um pioneiro ase preocupar com areintegragao 
do corpo na pratica musical e sistematizar este conhecimento foi Jacques-Dalcroze (1865-1950). Ele afirmava: 

A musica ecomposta por sonoridadeemovimento.O proprio som e uma forma de movi mento. 

Osmovimentosdesempenham papel primordial na compreensao edomfnio ritmico... 

A musica nao se ouve somente com o ouvido, mas com todo o corpo. 

(Dalcroze, 1907 in Bachmann, 1998) 

Para cada som, existe urn movimento analogo - dizia Dalcroze. De modo simplificado, esta concepgao e a base do 
metodo criado no comego do seculo XX por este austro-suigo:a Eurritmia.A Eurritmia ainda hoje e amplamente difundida 
na Educagao M usical de todo o mundo, e em linhas gerais, promove a integragao da musica com a expressao corporal. 

Orff (apud Frazze, 1987) foi outro educador musical de grande influencia nacional e internacional que tambem de- 
fendia que a musica nunca vem sozinha, mas sempre integrada ao movimento, e que esta deve ser escutada ativamente 
se quisermos que o aluno de Musica assimile aspectos como pulso, ritmo e andamento. Suas propostas pedagogicas in- 
cluem atividades de improvisagao com movimentos corporais e dangas de roda tradicionais como forma de proporcionar 
aos alunos vivencia das linguagens artisticas (danga e musica) de forma integrada. 

De modo geral, parece-me que as abordagens que procuram explicitar a integragao do corpo na pratica musical 
tentam resgatar uma relagao do homem com a musica que e inerente ao ser humano, ja que somos seres encarnados, e 
portanto, indissociaveis do proprio corpo. "... corpo humano e mente sao uma unidade fundida." (sobre a filosofia de 
LabaninNEWLOVE;DALBY,2004). 

Retomando a discussao apresentada no inicio deste texto, penso que olhar para os alunos como seres humanos inte- 
grals^ fundamental para que o educador musical atuante nas escolas brasileiras desenvolva uma educagao quevaalem 
dos conteudos e da formagao especifica em M usica. Precisamos de uma atuagao nas escolas que valorize uma educagao 
humanizadora, que ressignifica o "uso" da danga em sua pratica profissional por entender o corpo como ser atuante e 
transformador no mundo. 
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usica de fundo, musica de frente 



Convidado a escrever sobre "A musica como instrumento pedagogico: interdisciplinaridade e transversal idade", ocor- 
reu-me que a primeira parte do tema me soava urn tanto problematica e me incomodava, pois remete a uma pratica 
comum, na qual a musica e usada para propositos nem sempre interessantes (e quase nunca musicais) ; como urn "meio" 
para se atingir objetivos que variam entre os pseudopedagogicos e os mercadologicos: o velho cartao postal que enfeita 
a escola para os pais, a clientela. A musica, por sua maleabilidade e, principalmente, por seu aspecto sedutor e encantatorio, 
e usada para tornar mais agradaveis disciplinas supostamente aridas, mas nem sempre isso e feito da melhor maneira, po- 
dendo tornar-se apenas urn paliativo, que camufla problemas da disciplina em questao. Isso ocorre desde a educagao in- 
fantil ate o cursinho preparatory para o vestibular, em que a musica e transformada em uma especie de camelo, que 
vende conhecimentos baratinhos (e de qualidade duvidosa).Obviamente,esse nao deve ser o papel da musica no ambito 
educacional,ao menosnao o unico. Esses jingles— assim podemos chamaressasmusicas — salvo excegoes,nao costu- 
mam agregar qualquer conhecimento musical ao aluno, mas tao somente residuos descartaveis. 

A critica a essa usura nao se constroi por purismo ou medo de que a musica seja invadida por conceitos estrangeiros 
a sua linguagem, mas sim pela maneira com que essa relagao vem se dando no ambito da escola, uma relagao de usura e 
de pouca experiencia musical significativa e pouca aquisigao de conhecimento pelos alunos. 

Colada a essa relagao esta a concepgao de musica, entendida como distragao e entretenimento, quando o que se 
busca,justamente,na educagao musical, e a escuta ativa e o processo artistico. 

conceito de distragao e entretenimento refere-se ao nao trabalho ou, em outras palavras, o lazer, o desfrute. Sim, 
podemos dizer que a musica tern tambem essa capacidade de "distracionar", de nos arrancar do mundo do trabalho e 
nos langar ao mundo do jogo,do brinquedo e da pura fruigao. Porem, tambem conhecemos a maneira com que a musica 
e encarada no rol das disciplinas escolares, como aquela que nao e aula, que nao se ensina, que nao se avalia, que nao se 
aprende, que nao e levada a serio, que e a "aula livre" (para nao dizer, a "aula da bagunga"); equivocos que tern afastado 
a musica dos campos do conhecimento humano, levando-a a urn vazio. 

N ao que tenhamos a pretensao de defender uma "musica seria", "silenciosa" e "correta", em detrimento de sua diver- 
tida e inebriante ludicidade, mas apenas trazer a lucidez o fato de que a musica e muito mais do que uma "coisinha boni- 
tinha" e que, no contexto pedagogico e escolar, deve estar bem configurada como disciplina do conhecimento humano 
e da criagao artistica. Quanto a "bagunga", ha dois tipos de bagunga; defendemos o segundo tipo, aquele que resulta do 
trabalho de criagao musical, a bagunga do dialogo, a bagunga produtiva,o barulho das praticas sonoras em que o espirito 
humano manifesta, entre quatro paredes, resquicios preciosos de seus rituais esquecidos. Essa e uma bagunga saudavel; 
e, convenhamos, aula de musica faz barulho, pois o barulho — juntamente com o silencio produtor de sentidos — e sua 
materia prima. Quanto a outra bagunga, bem, essa pertence ao ambito da desobediencia civil, e deve ser lida como a 
manifestagao de que ha algo errado em alguma parte do sistema. 

A musica como instrumento pedagogico pode remeter a diversos outros fatores constitutivos da pratica musical, que 
podem contribuir, digamos assim, para urn desenvolvimento saudavel da crianga e do adolescente. Nao vamos nos deter 
em referencias aos gregos e sua ideia de musica para a cidadania, mas podemos apontar que, dependendo de como se pra- 
tique a musica, ela pode ser uma metafora das praticas coletivas e democraticas, no sentido de que depende de urn fazer 
coletivo (em que urn ouve o outro, os outros e a si mesmo num todo) e de uma pratica coordenada e cooperativa, este, 
seu carater transversal. Salienta-se que isso depende muito de como a musica e praticada, pois ela tambem pode ser a triste 
figura de urn estado totalitario, sem etica e sob a estetica do poder, em que urn manda e os outros obedecem e imitam. 
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Isso nos leva a outro desdobramento critico: a musica como "salvadora da humanidade". Nas ultimas decadas, tem 
sido recorrente a ideia de que a musica pode salvar as pessoas e torna-las mais inteligentes, trazendo a tona mais uma 
forma de a musica ser "util". Mas gera duvidas o juizo de que a arte teria utilidade pratica, e mesmo sua fungao huma- 
nizadora depende de como ela e praticada e ensinada nos diversos contextos. Essa ideia de uma musica salvadora foi, de 
certo modo, impulsionada por uma pesquisa que se tornou celebre pelo nome "Efeito Mozart". Mesmo supondo a pos- 
sibilidade de que a musica mais elaborada torne o pensamento do ouvinte mais elaborado, nao deve ser so esse o motivo 
pelo qual a musica deva ser valorizada e figurar no curriculo escolar. 

Ao longo da luta que antecedeu a promulgagao da lei que, recentemente, instituiu a volta da musica as escolas, houve 
varias manifestagoes, inclusive publicagoes, com esse teor, vendendo a musica como se fosse urn remedio que cura os 
males da sociedade ou que torna inteligentes pessoas consideradas nao inteligentes. Como as antigas Pflulas de Vida do 
doutor Ross, anunciadas nos bondes dos anos trinta, pretende-se que a musica seja uma especie de beberagem milagrosa, 
que nos salva de diversos males - das drogas a ignorancia. 

E verdade que a musica exerce urn fascmio,como sintese que e de urn pensamento ao mesmo tempo ludico,artistico 
e que tambem opera com fatores da matematica, da fisica e da materialidade do corpo, constituindo-se ainda em urn 
objeto singular por sua misteriosa invisibilidade e sua origem mitica. Mas, pensemos, sera que uma aula de matematica, 
na qual as criangas sejam instigadas a desenvolver urn genuino pensamento logico, movido pela criatividade, invengao e 
descoberta, tambem nao poderia produzir conhecimento e prazer?Acredito que toda e qualquer disciplina escolar, se 
trabalhada com profundidade, conectada com outras areas do conhecimento e elementos da realidade do aluno, buscando 
sentidos em sua origem e seus contextos, abrindo a participagao inventiva da crianga e articulada a base de estrategias 
colaborativas, poderia operar milagres e levar a mesma conclusao: Depende! 

Quanto a interdisciplinaridade, seria mesmo absurdo pensarmos, hoje, num ensino de musica — ou de qualquer outra 
area — isolado da riqueza que e o conhecimento humano em todas as suas manifestagoes. Dentro da propria musica e na 
trajetoria historica que a vem constituindo, ha inumeras areas que interferem em suaconcepgao:cosmologia,danga,filo- 
sofia,poesia,sociologia, fisica, pintura,medicina,literatura, matematica, antropologia,eletronicaetc.Ainda mais que estamos 
justamente na era dos cruzamentos instantaneos, dos entrechoques, das justaposigoes, das multimidias, das intermidias, 
das criagoes cooperativas via web e das performances intercontinentais em tempo real. Garantida a consistencia dos con- 
teudos musicais nos momentos de interdisciplinaridade, podemos nos deixar levar pela sedugao das interrelagoes, dos in- 
tersticios, da multiplicidade, das outras naturezas, nos deixar seduzir, enfim, por outros campos de significagao que podem, 
sim, resignificar a musica e contribuir para sua compreensao como fenomeno humano. Do mesmo modo, as outras areas, 
apoiadas em seus objetivos e em criterios pedagogicos e artisticos, podem se beneficiar da musica. 

Devemos discutir, entretanto, o uso indiscriminado da musica em beneficio de algum objetivo nao musical, como de- 
corar tabuada, ilustrar algum fato historico (geralmente usando-se so a letra da musica), a higiene das maos etc. M as, antes, 
separemoso joio do trigo:se nao houver intengao interdisciplinar,entao,ao menos,asmusicasusadasdeveriam ser esco- 
Ihidas (e ensinadas) nao so por sua relevancia no contexto, mas tambem por sua qualidade artistica e sua adequagao ao 
universo infanto-juvenil; ja se houver intengao interdisciplinar, deveriam se avaliar tambem as diferentes formas de inter- 
relagao,aabordagemempregada nos cruzamentos reciprocos,os elementos eprocedimentoscomunsoucomplementares 
de cada campo e assim por diante, caso contrario, nao se configura urn trabalho interdisciplinar, ou seja, a interdisciplina- 
ridade nao se limita a uma "mistura" de areas ou ao "uso" de outra area, mas se define por urn real estabelecimento de re- 
lagoes mais ou menos profundas entre aspectos e procedimentos de diferentes areas, que superem a fragmentagao do 
conhecimento. 

N a relagao entre a musica e as artes visuais, costuma-se colocar uma musica de fundo para criar urn ambiente favoravel 
a pratica do desenho, por exemplo. Nao ha problema nisso. Porem, para que haja interdisciplinaridade e se beneficiem de 
sua riqueza, e necessario urn trabalho com essa musica, em que os desenhos e pinturas busquem estabelecer relagoes 
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diretas com ela, relagoes estas que podem se dar nos niveis estrutural, descritivo, narrative cinetico, gestual, plastico, re- 
presentative entre outros, de maneira que a musica de fundo se torne... musica de frente! 

Nesse jogo que constitui o encontro com outra linguagem, uma musica, que antes nao fazia sentido, pode adquirir 
sentido. Uma musica, na qual as criangas nao se reconheciam, pode ser apreendida pela crianga, isto e, passar a fazer 
parte de seu imaginario.Ao mesmo tempo, o desenho tambem pode adquirir, a partir desse encontro com a musica, 
feigoes nunca imaginadas, pelo fato de a musica ser urn modelo invisivel. Essa mesma relagao foi, em parte, responsavel 
pelo surgimento da pintura abstrata, com Paul Klee eWassily Kandinsky. Assim podemos definir uma relagao proveitosa 
e rica entre duas disciplinas, sem usura. 
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Roda de conversa 10 

Moderadores: Sergio Molina eAdrianaTerahata 
Participantes: Pedro Paulo Salles e Melina Fernandes Sanchez 



Sergio Molina - Projeto "A M usica na Escola" chega a 10 § roda de conversa, que tratara da musica como instrumento 
pedagogico, de questoes relacionadas a interdisciplinaridade e a transversalidade. 

Pedro Raulo Salles - tema e instigante e eu posso dizer que a musica como instrumento pedagogico e uma das 
coisas da qual se tern falado muito ultimamente e que gera uma serie de questionamentos, muitos deles decorrem das 
praticas nas escolas. Escolas que tern aula de musica ou escolas que tern musica de alguma maneira como componente 
pedagogico. Preocupa-me muito o lugar da musica nessa grade, na educagao. Q uando se fala da musica como instrumento 
pedagogico se remete ao fato de a musica ser utilizada para atingir determinados objetivos, geralmente nao musicais e, 
muitas vezes, com qualidade duvidosa. 

professor virou uma especie de animador com musiquinhas, sem trabalhar a riqueza do conteudo e torna-lo inte- 
ressante por si mesmo. que acontece e que, as vezes, mesmo o professor de musica que procura trabalhar a musica 
como urn componente integrado com outra disciplina,tentando uma interdisciplinaridade,acaba se perdendo. Ele perde 
o foco da musica. N ao e que eu defenda uma musica pura que nao possa ser integrada com outras areas, muito pelo con- 
trario. So acho que essa integragao tern de ser cuidadosa.Tem de ter criterio de qualidade do material sonoro,do material 
musical aserutilizado. 

A produgao musical feita para crianga nas ultimas decadas melhorou muito. Nos temos a felicidade de ter uma pro- 
dugao que se aproxima da produgao antiga, das decadas de 1940 e 1950, em que se tinha alguma coisa atrelada ao folclore, 
que se preocupava com a qualidade de uma musica em que a crianga iria usufruir e ouvir. Eu gostaria de apontar o 
cuidado no trato da musica como urn conhecimento humano e nao simplesmente como urn enfeite, urn trampolim para 
se atingir outra coisa. 

SM - Vou passar a palavra para a Melina, que tern trabalhado a interdisciplinaridade de outro ponto de vista, que e o 
das intersecgoes do corpo, a danga e a musica, que aparentemente estao separadas atualmente. 

Melina Fernandes Sanchez - Sendo das interfaces, ou seja, uma pessoa da danga na educagao musical, eu quero 
ref letir sobre a questao do uso da danga ou das atividades de danga, dentro da educagao musical. 

Do mesmo jeito que temos a musica para aprender Matematica, a musica para desestressar, a musica para acalmar, 
onde esta a vivencia musical em si, quando ela vem de forma integrada com a danga? 

Uma danga de roda, por exemplo, que e uma pratica comum nas escolas, muito antes da obrigatoriedade da musica nas 
escolas. Q uando isso se torna uma vivencia musical em si e nao uma danga para integrar o grupo e depois aprender musica? 
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N 6s somos seres encarnados no corpo, estar no corpo e nossa forma de estar no mundo, entao, logo o professor tem 
que olhar para isso. professor de musica que faz uso dessas atividades tem que olhar sobre uma perspectiva mais ampla. 
N ao e uma dancinha "para". E urn aluno, que e urn ser integral, corpo e mente, que esta fazendo musica. 

Ai a crianga comega a se perder no movimento e esquece que esta fazendo musica, onde esta o foco disso? Eu acredito 
que esta na intersecgao. Historicamente, disseram que danga e a musica nascem juntas. Musica gera movimento, som 
gera movimento e movimento e som. Eu acho que nao da para separar. Urn bebe canta e emite sons ja se movimentando. 
Falamos que a escuta se da pelo ouvido e nao e verdade. Ela se da por inteiro. Sentimos a vibragao pelo corpo e o corpo 
reage a musica. Inclusive as atividades de escuta sao corporais sob esse ponto de vista. 

PS - ouvir e corporal. Nao ouvimos apenas pelo ouvido. A gente nao tem consciencia, a nao ser pelo tato e pela 
visao, que o ouvido esta localizado aqui. Sentimos a musica no corpo todo. 

AdrianaTerahata- Como voces veem a professora reconhecer,na especificidade da crianga, que aquilo e musica, 
e movimento, e danga? 

PS - Existe uma corrente de educagao musical que acredita que ela e para criar ouvintes. Eu nao discordo, mas, acho 
que e muito mais do que isso. Eu acredito que existem varios aspectos. Urn e ouvir ativo, que e muito importante e que 
acontece internamente, no movimento de transformar o som, de transformar a musica. Como tambem acontece na cria- 
gao, na produgao sonora. Dessa maneira, trabalha-se o ouvir, o foco esta no fazer. Voce ouve o que voce esta fazendo. 
Muitas vezes, o professor nao percebe que o som que a crianga esta fazendo espontaneamente pode ser urn material, 
que aquilo e musica, ou pode ser musica. Para ele, musica e ouvir musica, dangar a musica ou imitar a musica que se 
ouve. 

Este paradigma tem de ser quebrado, senao como e que o professor ira trabalhar a interdisciplinaridade, se a musica 
e uma disciplina reduzida? 

MS - Musica e como linguagem. Danga e linguagem e podem dialogar sem hierarquia.As materias-primas da musica 
e da danga sao som e movimento, respectivamente. Se a crianga produz som, geralmente via movimento, a medida que 
eu organizo ou fago com que ela tome consciencia do que ela esta fazendo, podemos fazer musica a partir disso. 

Mas o professor tem de reconhecer esses sons produzidos de forma espontanea.A crianga e musica, ela e cantante, 
ela e dangante. Dar consciencia, fazer com que ela ref lita, organizar esse material, e quando aproveitamos isso e fazemos 
a musica em si. E muito mais o professor olhar para esse material mais rustico como urn potencial para o fazer musical. 
E assim com a escuta.A crianga passa a repetir urn som que ela escutou, as vezes, ela repete esse som no corpo, nao ver- 
balmente,naooralmente. 

AT - Qual seria o papel do adulto frente a crianga? Seria o de ter o olhar atento para ressignificar esse conceito de 
musica? 

PS - Eu acredito que sim. Se voce observar atentamente uma crianga, voce vai perceber uma verdadeira pesquisadora 
de movimentos e sons. E quanto menor a crianga, maior a curiosidade. reconhecimento que vem do adulto e muito 
importante, porque e ele quern faz a manutengao disso. Como isso nao ocorre, a crianga vai perdendo. 

MS -E vai distanciando. 
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PS - Vai dissociando o som de movimento, de cor, de gesto, de textura.A crianga setoriza essas areas, porque esse e 
um mundo,vamosdizer,racional. 

AT - Como pensar a questao da interdisciplinaridade pelo aspecto de ter a formagao do educador musical e do edu- 
cadornao musical. Sefalarmos em Educagao lnfantil,temoso polivalente.No Fundamental l,o regentedesala.Entao,o 
que vem a ser essa relagao entre as disciplinas, esses saberes humanos incluindo a M usica? 

PS - Ha muitos aspectos a serem considerados. U m deles e o entendimento do que e musica. Perceber que na musica 
existem elementos das outras areas e um aspecto que propicia ligagoes. E muito comum se ouvir dizer que a musica tern 
relagao com a matematica. Obviamente tern relagao com a fisica.A musica tern uma origem muito ligada a danga, ao 
teatro e a poesia.Atualmente se busca muito essa aproximagao de artes e ciencias, que e um campo muito fertil de 
pesquisas, de criagao de conhecimentos. Esta seria,talvez, uma primeira questao. Enxergar o que ha nesta linguagem que 
propicie aberturas, ligagoes com outras areas de conhecimento. 

MS -A escola e um espago privilegiado onde se busca trabalhar a musica, justamente,pela possibilidade dessa con- 
tinuidade de uma formagao mais extensiva.A pessoa poder ter musica e poder construir um conhecimento ao longo da 
vida escolar, que e sua formagao basica antes de escolher uma profissao. 

N a medida em que nos aprofundamos, damos continuidade, vamos nos especializando, vamos estudar elementos es- 
pecificos da musica como, por exemplo, notagao musical, conceitos teoricos. Sempre fazendo essa relagao entre as partes, 
voltando para o todo, que e a concepgao de musica, uma forma de expressao, uma linguagem artistica. 

SM- Pedro, ser i a interessante voce falar um pouco do espetaculo Monocordio de Pitagoras,uma historiaem cordel, 
que ja no titulo ja sugere intersecgoes entre varios ambientes artisticos. 



PS - espetaculo parte de um convite da Estagao Ciencia, que e um museu de iniciagao cientifica que recebe escolas 
e tern obras interativas. La,existe uma companhia de teatro que trabalha justamente com a conexao arte/ciencia. 

convite foi feito e a primeira coisa que me veio foi o Pitagoras, pelo fato de ele ter feito experiencias relacionando a 
musica com a matematica epartindo para outras loucurasmaiores como astronomia,filosofia, cosmos, equilibrio,musicano 
cosmos e a musica das esferas. Quis transformar isso num espetaculo de cultura popular, relacionado com cultura popular. 
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O personagem e um cantador nordestino, um repentista que toca viola e que traz na sua bagagem a historia de seus 
ancestrais que, na verdade, e a historia do Pitagoras, tentando compreender a matematica que ha dentro da musica e a 
musica que ha na natureza,e a natureza incluida na matematica pra Pitagoras. 

A musica nordestina tern uma carga muito forte da musica grega. Por meio da musica da Peninsula Iberica, da Idade 
Media que chegou ate aqui e e uma musica modal. Isso gerou um interesse forte nessa ligagao.O espetaculo e uma especie 
de aula que foi tomando um corpo teatral, dramatico, dramaturgico. 

SM - E poderia estar acontecendo numa escola, numa sala de aula. 

PS - Sim, tanto e que as pessoas vinham falar comigo depois do espetaculo e diziam: "Puxa! Foi a melhor aula de 
musica que eu ja tive". espetaculo tern um pouco esse carater, ate por ser um monologo. cenario e um laboratorio 
musical do Pitagoras, onde ele fez as experiencias. Cada nicho do cenario tern um instrumento que se sabe que ele usou. 
Pitagoras nao deixou nadaescrito,todo o conhecimento foi transmitido portradigao oral, inclusive o teoremade Pitagoras. 
A integragao acontece na tentativa de aproximar a matematica e a musica por meio de uma linguagem popular,do cordel, 
da viola, e da cantoria de rua. 

SM - Melina, voce tern algum tipo de experiencia desse tipo de manifestagao interdisciplinar? Seja artistico, ou em 
forma de aula? 

MS - Eu vivo nessa interface que e interdisciplinar a medida que eu estabelego esse dialogo. Eu acho que tern um 
dangar com a musica, ou um dangar para a musica, ou uma musica para a danga, ou uma musica com danga.A interdisci- 
plinaridade vem do "com" e nao do "para". A musica com a matematica e diferente da musica para a matematica. Quando 
seestabelecerelagao do "com",defato,eu estabelego uma conversa entre as linguagens,que ate pode ser maisconflituosa. 
Nao precisa ser a danga respondendo para a musica, mas ela ser consciente de estar ali. Eu estou conversando com ela e 
nao a deixando de pano de fundo. 

AT - Como voces visualizam os passos disso na escola? Nao da musica "para" alguma coisa, mas "com". Como seria 
a trajetoria para esse horizonte ser palpavel na escola? E o papel fundamental desse outro que apoia, que enxerga, que 
puxa, que ensina. Como vamos tratar disso com o educador? 

PS - Nao tern uma receita ou uma sequencia certa ou errada. Para trabalhar a interdisciplinaridade ou qualquer tipo 
de integragao, e preciso ter muito clara cada uma dessas linguagens. Quando voce faz essa integragao precisa saber: vai 
integraro que como que? 

MS - Quern da esse direcionamento e o professor. 

PS - E o professor que vai dar esse direcionamento? Ou ele ira perguntar para as criangas o que elas estao ouvindo? 
Como elas estao percebendo essa musica? Ou ira trabalhar com varias experiencias e, a partir dessas experiencias, cons- 
truirem uma linguagem de integragoes, de conexoes, de elementos da musica?Ai e que esta! professor precisa estar 
preparado da melhor maneira possivel para conseguir integrate nao fica complicado. 

A notagao musical e,defato,uma interdisciplinaridade. Claro que com um proposito. Quando se ensina a notagao para 
crianga, esquece-se completamente disso. E a crianga nao compreende essa experiencia. As vezes, nem e so a crianga, mas 
o adulto,o jovem.Tem gente que desiste da musica por causa disso. No entanto,e possivel trabalhar isso de uma forma que 
essas coisas estejam integradas. 



MS - A escrita, nao so a musical, e uma tradugao do som. Como voce a organiza e que constroi as mensagens, o signi- 
ficado, da o sentido. Porque letras isoladas nao tern sentido. Do mesmo jeito que notas isoladas nao tern sentido. recurso 
e para fazer musica, para voce registrar. 

AT - que voces trazem e uma necessidade profunda de conhecimento sobre aquilo que se tern feito, mas sem uma 
especializagao para poder estabelecer relagoes. Porque se nao, elas ficam superficiais. 

MS - Esse conhecimento vem de uma curiosidade de investigar, o fato de conhecer. Isso o professor tern de ter e tern 
de despertar no aluno.Tem de ter uma vontade de investigar essa linguagem, o que gera o som?A musica nao e exclusivi- 
dade da escola, ela esta presente na vida, em diferentes espagos e diferentes contextos. 

AT - Pedro Paulo falou que o conteudo tern que ter urn encantamento por si so.A interdisciplinaridade e transver- 
salidade tratam de estabelecer relagoes entre diferentes conhecimentos, saberes humanos. Penso que o professor precisa 
ser reencantado nessas diferentes areas. Seria a musica na escola, urn territorio, urn espago, uma linguagem desse reen- 
cantamento? 

PS - Espero que sim. Estamos lutando por isso. Dependendo de como voce trabalhar a musica, uma crianga pode 
chegar encantada numa aula de musica e sair desencantada. E uma realidade que temos de enfrentar. Alias, em qualquer 
area. Ha encantamento por qualquer area e ha desencantamento por qualquer area. 

Voce tern de encantar. E a interdisciplinaridade pode ser urn caminho. Por exemplo, urn grupo de criangas pode es- 
tranhar muito urn determinado tipo de musica que ele nunca ouviu, ou, pelo menos, nunca ouviu assim, de maneira des- 
contextualizada, como uma musica contemporanea, de vanguarda. 

Ele pode achar aquilo estranhissimo, mas, ha uma forma de trabalhar com esse tipo de musica. E, muitas vezes, a in- 
terdisciplinaridade e urn caminho. A crianga nao se reconhece nessa musica. Entao, o professor podera trabalhar essa 
musica com algo que ela se reconhega. 

RT- Detudo o que estamos falando aqui, interdisciplinaridade, transdisciplinaridade,transversalidade,estamosfalando, 
de fato, do estabelecimento de relagoes e defendendo a qualidade dessas relagoes. I nterdisciplinar e quando as disciplinas 
serelacionamde forma qualitativa. Na transdisciplinaridade, voce nao tern duasdisciplinasporque,conceitualmente,con- 
seguimos olhar a formagao de maneira integrada.Transversalidade e, por exemplo, a etica que atravessara todas as relagoes 
dentro do modo de funcionamento de urn grupo. 

PS - E fundamental que haja uma etica no ensino de musica, que se respeite a crianga, que se respeite a sonoridade 
dela, a concepgao de musica que ela tern, a forma como ela expressa a musica, como ela entende a musica, nisso eu vejo 
atransversalidade. 

MS - E mais que conteudo, e uma atitude. N 6s estamos falando da educagao musical, das questoes de musica e, o que 
eu estou falando da danga e o olhar da danga na educagao musical .A reflex ao que eu estou propondo e como o professor 
de musica olha para a danga como recurso que ele pode ampliar, trazer urn olhar mais global, integral para o aluno. E 
dangar e uma das formas dele se manifestar musicalmente ou integrar o corpo.Trazer o corpo presente para a escuta e 
uma das formas do fazer musical. 

SM - Partindo do pressuposto de que a musica nao deveria ser tratada so como instrumento pedagogico e que ela e 
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propicia para atividades interdisciplinares, a arte na escola poderia ser um instrumento para rediscutir a educagao como 
um todo, que ainda e muito segmentada? 

PS - Vejo a chegada da musica na escola, como a chegada de uma pessoa nova em um grupo que ja esta ha muito 
tempo junto, com certos vicios. Quando chega uma pessoa de fora, e interessante a quebra dessa estrutura. proprio 
fato de estar entrando um conteudo novo por si so, deveria fazer as pessoas pensarem o porque de a musica estar entrando 
agora como obrigatoria. Isso mexe com a cabega, faz a pessoa voltar a pensar o que e educagao, o que e importante, o 
que nao e. 

SM - Parece que cercamos o assunto sob varios pontos de vista. quanto pode ser rica essa intersecgao na medida 
em que ha um dominio das linguagens, dos conteudos e tambem um alerta para o que nao e. 

MS - grande desafio e colocar a musica na escola sem escolarizar, sem perder a essencia do carater cultural e 
artistico da musica, virar instrumento pedagogico e perder a musica como essencia. Como colocar a musica dialogando 
com a vida do aluno? Isto serve para todas as outras disciplinas da escola. A musica entra agora com esse desafio langado. 

PS- Estamosfalando de interdisciplinaridadesno momento em que o professor especialista esta entrando. Antes, ti- 
nhamos o professor de educagao artistica. Nao vamos esquecer que,supostamente,ele deveria trabalhar essa integragao 
e esse projeto nao funcionou. A educagao artistica ficou, no final das contas, basicamente, com as artes plasticas. Acho 
que e bom nos termos esse olhar historico dessa nova interdisciplinaridade que, talvez, va se realizar agora. Apesar de di- 
zermos que o professor tern de ter uma formagao especifica, de que ele tern que ter um conhecimento profundo da area 
musical, se o professor acha que nao tern isso, que nao deixe de procurar a musica, que nao deixe de pesquisar, que nao 
perca a coragem de investigar. Ter curiosidade. Esse e um processo que nos vamos ter de construir todos juntos. As uni- 
versidades tambem estao buscando se mobilizar para isso, para atender a essa procura de uma formagao musical. Entao, 
novos cursos certamente serao criados em fungao disso. 

SM - Pensamos e discutimos o que pode ser a musica na escola. Discutimos o que nao deve ser a musica na escola. 
Na medida em que sabemos o que e isso, podemos, tambem, buscar a essencia. 



MS - trabalho comega agora, na verdade. 
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Onde esta a gatinha? 



CO LA BORA DOR 


Lucia na Feres N agumo 


FAIXA ETARIA 


A partir dos 3 anos 


DURACAO 


Aproximadamente 20 minutes 


CARACTERISTICAS 


Intensidade, altura e leitura. 


ORGANIZACAO DO ESPACO 


Sala de aula 


ORGANIZACAO DOS ALUNOS 


Alunos sentados, posicionados em semicirculos. 


RECURSOS NECESSARIOS 


Uma gatinha de brinquedo, urn instrumento para trabalhar variagao de 
altura (piano, teclado, flauta doce ousinosde diferentes alturas...); lousa magnetica 
com imas em forma de gatinhos (ex: imasde geladeira) ou flanelografo comgatinhos 
de papelao com lixaspregadasno verso para que possamserfixadosno mesmo. 


CONTEUDO RELACIONADO 


Roda de conversa 3 



bjetivo: 

Desenvolvera atengao, concentragao; trabalhar intensi- 
dade, altura, canto e expressao corporal. 

Descrigaoda atividade: 

1. Historia e Interpretagao 

Era uma vez uma gatinha parda. Seu dono estava muito 
triste, poisela havia sumido eficouse lamentando pelos 
cantos de sua casa (cantarfazendo carinha e voz 
tristes). Depois de chorarbastante, ele fica muito bravo 
pensando na possibilidade de que alguem tivesse le- 
va do sua gata (brincarde fazerexpressoes bravas ao 
cantar). 

N o final, sua mae aparece e Ihe chama atengao: 

- Filho, se voce perde alguma coisa, nao adianta ficar 
triste, muito menos bravo... quando some alguma coisa 
nossa, a gente tern que procurar 

Efoi isso que ele fez! 

2. Procurando a gatinha 

Uma crianga "tampa a cara" (oufica fora da sala de aula) 
enquanto o professoresconde a gatinha de brinquedo. 

Para que a crianga encontre a gatinha, as outras criangas 
devem cantar variando a intensidade da cangao, de 
acordocoma posigao que a crianga em relagao ao mes- 
mo, ou seja, se ela estiverse aproximando da gatinha, a 
classe canta mais forte, se ela estiverdistante, cantam 
maispiano. 

Gatinha 



Uma variante do exercfcio pode serfeita com o professor 
tocando algum instrumento mudando a intensidade 
para orientara crianga na hora de procuraro brin- 
quedo. 

3. Ondeo gatinha esta miando? 
N o agudo ou no grave? 

Leitura: Utiliza ndo a lousa magnetica ou mesmo o flanelo- 
grafo, o professor posiciona os gatinhos em duas alturas 
diferentes. Porexemplo: Coloca o primeiro gat'nho no 
alto da lousa, o segundo embaixo e o terceiro e o quarto 
no alto novamente para que as criangas "leiam" o som 
do gatinho. u seja: primeiramente canta rao urn som 
agudo, depois urn som grave etermina rao comdoissons 
agudos. 

Criagao: N uma segunda etapa, as criangas dirao onde 
colocaros gatinhos. E depois reproduzirao o som de 
onde os gatinhos estiverem. 

Ditado: E, finalmente, escutarao dois sons de diferentes al- 
turas de algum instrumento (piano, flauta ou dois sinos, 
porexemplo) e terao que dizerem que lugaros gati- 
nhos devem ficar. 

bservagao: E importante que sempre acontegam estas 
tres etapas na hora em que fortrabalhar a notagao mu- 
sical (leitura, criagao e ditado) para que o exercfcio fi- 
que complete). 
Parda 
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Sugestao: utilizaro arranjo do Guia Pratico(Villa-Lobos) 



Brincando com massinha 



CO LA BORA DOR 


Luciana Feres N agumo 


FAIXA ETARIA 


A partir dos 4 anos 


DURACAO 


Aproximadamente 2 minutes 


CARACTERISTICAS 


Habilidades motoras, subdivisoes, canto. 


ORGANIZACAO DO ESPACO 


Sala de aula 


ORGANIZACAO DOS ALUNOS 


Sentados no chao em semicirculo 


RECURSOS NECESSARIOS 


M assinha de modelar, plastico para forraro chao. 


CONTEUDO RELACIONADO 


Rod a de conversa 3 



bjetivo: 

Desenvolvera criatividade e habilidades motoras; trabalhar 
e interiorizara duragao dos sons; trabalhar canto, reper- 
torio e respiragao. 

Descrigaoda atividade: 

1. Primeiro, somente o professor fa ra a atividade. Inicia-se 
fazendo urn cordao (uma cobrinha) bem grande com a 
massinha. Depois, seguindo com o dedo sobre o cordao, 
o professorcantara umsombemlongo. Porexemplo: 

TUUUUUUUUUUU 




Em seguida, pega o cordao e mostra para as criangas que 
ira corta-lo exatamente pela metade: TUUUU TUUUU. 
E depois, dividira cada uma dessas metades ma is uma 
vez e porfimuma nova subdivisao. useja: 



2. Distribuira massinha e incent'varos alunos a repetiro 
exercfcio junto com o professor 



DICA: 

• Pode-se usar tambem canudinhos 

plasticose, da mesma maneira, corta- 

loscom uma tesoura para dividi-los 

em pedacjos menores. Assim, ha a 

possibilidade de, depois de trabalhar 

cria^ao, leitura e ditado nos exercicios 

de dura^ao, cola-los numa folha para 

arquivar a atividade. Ou ate mesmo 

pegar urn dos canudos maiores e 

utiliza-lo para assopraros canudos 

menores brincando de conduzi-los ate 

urn determinado ponto, trabalhando 

assim a respiragao da crianga. 



Porfim, pede-se que elas dividam a massinha do jeito que 
quiserem. Depois, o professor pede para que elas orga- 
nizem os pedagos de massinha para que seja feita uma 
leitura (lembrando que a crianga nao faz uma divisao 
exata e o professor a pro veitara a divisao que ela fizer). 

Exemplo: com a divisao feita pelo aluno UUCA, pode-se ler 
com a sflaba inicial do seu nome, variando a duragao 
do som, deacordo como tamanho da massinha: 



UUUUUUU LU LU LU UUU LU UUU UUUUUUU 

Ou seja, primeiro a crianga cria e depois faz a leitura do 
que criou. N o final, o professorpodefazerum ditado e 
pedirpara que a crianga organize suas massinhasde 
acordo como queditou. 

3. Depois deste exercfcio, aproveitar a massinha para tra- 
balhar repertorio tambem. Sugestoes: 

• Fazerum trem e cantar'Trem de ferro" (Folclorica) 

• Fazer uma minhoca e cantar "M ole M ole" (Thelma 
Chan); 

• Fazer urn caracol enquanto canta "0 C aracol" 
(M arcelo Petraglia) 

• Fazeruma bolinha e canta r'lmproviso em M i Bemol" 
(Lu N agumo e Julia ndra T. Schulz): 



Improviso em Mi Bemol 

Lu Nagumo e Jufaandra T. SdhUb 
Eh EJ^M &P Fm Fm- E? Ftti 7 ft* Eb/Bfr B* 7 




An-daem u -ma per - na r pn-sa pa-ra on - tia. Ro - da. io - da, 



* 



■sf 



— 



m 



~ujj r l/ ' t 



»== ! ' 



-*3- 



Pu - la, pti - la, brm-cade es-con-d€f 1 2 3 va-mos pro - cu - rar^CHQU! 



Conscientizagao de altura e diregao sonora 



CO LA BORA DOR 




Iga R. Gomiero M olina 


FAIXA ETARIA 




3 a 4 anos 


DURACAO 




2 sessoesde 2 5 minutes 


CARACTERISTICAS 




Alturas 


ORGANIZACAO DO 


ESPACO 


Sala de aula 


ORGANIZACAO DOS ALUNOS 


C riangas sentadas em semicirculo, preferencialmente no chao. 



RECURSOS NECESSARIOS 



CONTEUDO RELACIONADO 



Flauta deembolo (professor), molas de plastico (uma para cada crianga), barbante, 
cartoes plastificados com setas ascendentes, descendentese horizontals (veja modelo), 
tambor, triangulo (ou outros instrumentos com alturas bem distintas), aparelho de som, 
mascarasde olhos, abelha de brinquedo. 
Rod a de conversa 3 



DICAS: 

• As mascaras de olhos podem ser 

as utilizadas para proteger os olhos 

da luminosidade ao dormir. 



bjetivos: 

Vivencia dos intervalos musicals ma is simples aplicados 
a cangoes pedagogicas, ta is como previstos por E. 
W illems. 

Embora o foco da aula seja a sensibilizagao de alturas, e 
preciso notarque a percepgao dessa propriedade nao 
se da fora do tempo (duragao), das caracterfsticas 
materials dos instrumentos utilizados (timbre) e tambem 
da intensidade. 

Descrigaoda atividade: 

1. Discriminagao de alturas em movimento 

Apresentaro tambor e o triangulo mostrando como se toca 
cada instrumentoeasdiferengassonoras. Pedirpara ten- 
tare m imitaro som e o movimento de tocarcada instru- 
mento enquanto escutam. Classificar, entao, osdoissons 
emfino (ouagudo)egrosso (ougrave). Essa terminologia 
e maisadequada para funcionarpara a faixa etaria em 
questao, pois sons "altos" e "baixos"poderao gerarcon- 
fusao com o sentido comum em portugues (referenda a 
intensidade e nao a altura). 

Se o grupo forpequeno, pode-se convidarcada crianga 
para tocarosdois instrumentos. Dividiro grupo em sub- 
grupose escolherde cada subgrupo urn representante. 
Cada representante caminhara tocando o tamborou o 
triangulo, eoscolegasdoseu grupo deveraoseguMo, de 
preferencia com mascaras nos olhos (sem ver). Se nao 
houver mascaras, praticaro exercfcio com os olhos 
fechados seguindo apenas o som do instrumento de seu 
lider. Primeiro, realize somente por urn grupo de cada 
vez. Posteriormente (ou em outra aula), pode-se pedir 
para que osgruposse movimentemao mesmo tempo. 
ideal e que tresou quatro criangas no maximo estejam 
seguindo cada lider Se o grupo formuito grande, esco- 
Iheruma maiorquantidade de instrumentos agudose 
graves diferentes para poderdividiras criangas em ma is 
subgrupos. 



• A parlenda "Hoje e domingo" esta 
disponivel no CD Cantigas de Roda 
(Palavra Cantata: Eldorado, 1998). 



2. Associagao das variagoesde altura a movimentos 
corporaiseatravesdebrinquedos 

• uvira parlenda "Hoje e domingo" ecaminharno pulso 
em diversas formagoes espaciais (taiscomo cfrculo, ser- 
pente, livre, em duplasetc.). caminhar pode serinter- 
rompido toda vez que o professor pa rar a musica. bgo 
aposo trecho quediz "acabou-seo mundo", o professor 
usara a flauta deembolo para reforgaro somdescen- 
dente. N esse momenta, as criangas simularao essa 
"descida sonora" movimentando o corpo para baixo. 

• Brincarde vivo ou morto. professortoca a flauta de em- 
bolo e as criangas se leva ntam qua ndo o somfica agudo 
e se sentam qua ndo o som forgrave. 

• Repetiro exercfcio anterior, so que agora, cada crianga 
estara sentada em semicirculo com sua respectiva mola 
de plastico. Todosdeverao mostrarossons ascendentes 
esticando a mola para cima oudescendentesvoltando a 
mola para sua posigao original. A mola proporciona a vi- 
sualizagao do ambito das alturas em urn movimento gra- 
dual paralelo a percepgao auditiva. 

N estes dois ultimos exercfcios, variagoes podem serfeitas 
no ditado do professor, taiscomo sonscontinuose des- 
contfnuos, mudangasde art'culagao, velocidade etc. 

3. Sensibilizagao para a experiencia ta til do 
movimento sonoro no tempo 

• M ostra-se para as criangas urn cartao com urn caminho 
tracejado entre uma flore uma abelha e, enquanto o pro- 
fessor desliza seu dedo sobre o trajeto que esta sendo 
sonorizado, pede-se para as criangas reproduzirem o 



Conscientizagao de altura e diregao sonora (cont.) 



somda abelha: "bzbzbzbzbzbzbz", atechegarna flor 
olhar segue visualmente o caminhar sonora, como em 
uma partitura! 
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Duas criangas seguram urn barbante de aproximada- 
mente de lmde comprimento, uma em pe e outra senta- 
da para formaros graficos abaixo. 
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Explica-se para a crianga que uma delas sera a flore a 
outra a abelha. Algumas vezes, a abelha estara no ar, 
outras vezes no chao. professor reproduz a subida 
ou descida da abelha com a flauta de embolo enquan- 
to uma terceira crianga leva uma abelha de brinquedo 
sobre o barbante ate a florna diregao pre-determinada 
pelo professor 



Em urn segundo momenta, o professor nao precisara mais 
tocara flauta, e a crianga que levara abelha inventara 
umsom proprio para realizaro movimento entre asdife- 
rentesalturas. 

Pode-setambemfazeresteexercfcio utilizandotrescriangas, 
o que possibilita novas diregoessonoras. Exemplo: 
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4. Atividade de Fixagao -Diregao Sonora 
• Entregar para cada crianga 5 cartoes com as seguintes 
diregoessonoras: 





XV /\ 




A crianga devera levantaro cartao correto de diregao 
sonora conforme ditado feitD pelo professorna flauta de 
embolo. 



Pre-alfabetizagao Musical :duragao e altura 



CO LA BORA DOR 


Iga R. Gomiero Molina 


FAIXA ETARIA 


5 a 6 anos 


DURACAO 


4 sessoesde 30 minutos 


CARACTERISTICAS 


Duragoese alturas 


ORGANIZACAO DO ESPACO 


Sala de aula 


ORGANIZACAO DOS ALUNOS 


Sentados no chao em semicfrculo 


RECURSOS NECESSARIOS 


Palitosdesorvete, cartoescomdesenhosem proporgao dedobro e metade, 

cartoes com desenhos diversos gra ndes e pequenos em alturas diferentes, 

1 bola deborracha media, fantochedejacare, bichosde pelucia, fita isolante colorida. 


CONTEUDO RELACIONADO 


Roda de conversa 3 



bjetivos: 

Pre-alfabetizagao musical tendo como ponto de pa rtida a escala pentatonica (Z.Kodaly). A aula pressupoe a vivencia 

das nogoesde pulso e subdivisao rftmica. E necessario que osalunosja tenham fixado a sequencia das notas (no 

mfnimo ascendente, masse possfvel, tambemna descendente). 

Descrigaoda atividade: 

1. Saudagao - Aquecimento e afinagao da terga menor descendente (sol-mi) 

• professorsauda osalunoscantando a cangao "Bom dia!" como nome decada ume rolando uma bola emdiregao do 

mesmo. 

Bom dia 




alunodevera serincentivado a rolara bola devolta, respondendo como nome do professor 

Resposta 
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Bom di - a 01 ga! 

2. Fixagao da afinagao/ Divisao proporcional e rftmica da cangao 

• professorcanta a cangao "Jacare" como fantochedejacare em uma dasmaos, abrindo efechando a boca dofantoche 
no ritmo da cangao (semacompanhamento de instrument)), enquanto a outra mao apenas"adverte"ofantochecomo de- 
do indicadoremriste, para que"elenao seaproxime". professorentao incentivara ascriangasa cantaremapontando o 
dedo para ofantoche, seguindo o ritmo da musica (egarantindo, assim, a "seguranga"dospesdetodos). 

Jacare 




Ja - ca - rffl Ja - ca - r^3 Fi - que Ion - ge do meu p§! 

• professorsugere agora que se cante a musica acompanhando a letra com palmas. 

• A seguir, o professor c ha ma atengao para ossonscurtose longosda cangao. Repetindo a cangao, substitui a letra pelas 
sflabas "Ti-Ti" para os sons curtos (colcheias) e "Ta" para ossonslongos(semfnimas). Emseguida, pedepara queosalunos 
cantem com ele utilizando essa s sflabas rftmica s. 

Ti-Ti Ta Ti-Ti Ta Ti-Ti Ti-Ti Ti-Ti Ta 



• professor pede para que os alunossugiram dois sons corporais diferentes: urn para "Ti-Ti" (sons curtos) e outro para 
"Ta" (sons longos). Em geral, ascriangassugerem sons agudos para os sons curtos (ex: palmas) e sons graves para os 
sons long os (ex: pes). Canta-se agora, seguindo a sugestao. 



Prexilfabetizagao Musical :duragao ealturatcont.; 




• N a sequencia, o professor mo stra cartas com figuras diversas em proporgao de dobro-metade e associa asfiguras 
grandes com os "Ta" (semfnima) e as pequenas com os "Ti-Ti" (colcheia). Assim: 



• Muito mais importante do que a literalidade 
de figuras (tais como semfnima e colcheia) e a 
conscientizagao da proporgao dobro-metade. 



• Cada crianga recebera quatro cartas de "Ti-Ti" e quatro cartas de "Ta" e o professor pedira que ela utilize essas cartas 
para montar- enquanto canta - o ritmo da musica dojacare. E importante que as criangas recebam desenhos diferentes 
para nao associaremdiretamenteo "Ta"eo "Ti-Ti" com urn unico tipo dedesenho. Ascartaspodemedevemserutilizadas 
para que o aluno faga muitos ditados ritmicos percutidos em instrumentosou naspalmas. A princfpio, o professor dita, pro- 
duzindo o som no instrument© enquanto simultaneamente fa la as sflabas rftmicas "Ta" e "Ti-Ti" correspondentes. Em urn 
segundo momenta, bastara o som do instrumento para que a crianga reconhega a celula rftmica . 

• proximo passo e entregaros palitos de sorvete para cada aluno e associara unidadecoma figura longa (urn palito 
= semfnima) e construircom tres palitos o desenho da subdivisao, isto e, a figura curta (tres palitos = duas colcheias 
unidas). Eles poderao escrevero ritmo da musica, conforme figura abaixo: 



Ti - Ti Ta Ti - Ti Ta Ti - Ti Ti - Ti Ti - Ti Ta 



3. Combinagao dasalturascom a rftmica / Notagao 

• professorrepetea cangao sinalizando no espago as duas primeiras sflabas da palavra jacare ("ja-ca"). Canta-seentao a 
sflaba "re"semmovera maoepede-separa a crianga dizersea maodo professordevera subiroudescerquando aocantar 
Se a resposta for "descer", o professor pedira que a cangao seja cantada novamente, mas agora como movimento das 
maos, dizendo "cima" ou "baixo" conforme o movimento sonoro. Esse metodo chama-se manossolfa que, resgatado por 
Kodaly do solfejo M edieval, consiste em espacializaras alturas atraves de sinais manuaisespecfficos para cada nota, 
permitindo uma conscientizagao da distancia intervalare uma melhora na afinagao. 
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cima 



cima 



baixo 



baixo 



• Entrega-se para ascriangascartoescomdesenhosdiversosemalturasdiferentescomo mostra a figura a seguir, e pede-se 
para o aluno escrevera cangao posicionando asfigurasemcima e embaixo do mesmo modo que ha via sido praticado 
com as maos no exercfcio anterior. 







• professor agora colara duaslinhasdefita isolante colorida no chao com umespago 
entreelase pedira para cada crianga - munida de varios bichinhos ou brinquedos de 
pelucia - "escrever"comosbichosa cangao inteira, utilizando asduaslinhas. 



DIC A: 

• E importante que as crian^as 

nao associem as figuras ritmicas 

com estE ou aquele bicho ou 

fruta. E a variedade que 

permitira a fixa<;ao natural do 

conceito de propor^ao. 
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professor no meara a nota da linha de cima de "sol" e perguntara para as criangas se alguemsabe quale a nota da 
linha de baixo. Depoisque a crianga percebe que deve descerpara encontrara outra nota, o professor a ponta a linha 
do "sol", o espago do "fa" e finalmente a linha do "mi". que importa e a leitura relativa, e nao a altura absoluta, do 
"sol" e do "mi". Todo o infcio da alfa betizagao musical e feito sema utilizagao dasclaves. 

Agora a crianga ja podera cantara melodia comosnomesdasnotas, acompanhando comosolhoso desenho da par- 
titura grafado no chao. Depois, enfim, voltara a cantara cangao do Jacare com a sua letra original, seguindo a leitura 
musical. 
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Utilizando este mesmo processo, uma nova cangao podera serensinada e incluirda proxima vez a nota "la". Assim, a 
medida em que a tessitura dascangoesaumentar, pode-se acrescentar outras linhas a pauta, uma a uma, atecompletar 
porinteiro o "pentagrama". 



Desenhando sons:gesto/movimento/grafismo 



ORGANIZACAO DOS ALUNOS 
RECURSOS NECESSARIOS 



CONTEUDO RELACIONADO 



DICA: 

• Observe atentamente o movimento realizado 

pelas criangas, bem como, o registro grafico 

que elas realizam, comentando com elas as 

solutes interessantes que emergem. Isso 

favorecera a transformac;ao da percepcjao e da 

consciencia de todo o grupo, que ampliara sua 

escuta e tambem seus modos de expressao. 



Em circulo 

InstrumentDS musicais, objetosdo ambiente, sons vocais e corporais com timbres distintos, 
folhasde papel bra nco, de preferencia emtamanho A3, lapis de core/ ougiz de cera. 
Rod a de conversa 4 



CO LA BORA DOR 




Teca Alencarde Brito 


FAIXA ETARIA 




3 a 5 anos 


DURACAO 




1 aula ou parte de 1 aula - periodicamente 


CARACTERISTICAS 




G esto, movimento e grafismo. 


ORGANIZACAO DO 


ESPACO 


Sala deaula comespago livre 



bjetivos: 

PercebereventDS sonoros distintos e conscientizar algumas 

desuascaracterfsticas; 
Desenvolvimento de conexoes entre a escuta e o gesto pro- 

dutordesons; 
Ampliara capacidade de atengao e de concentragao; 
Introduziro conceito de registro dossons; 
Desenvolvimento do gesto e da expressao corporal. 

Descrigao da atividade: 

Criando conexoes entre a escuta eo gesto produtordesons, 
as criangas expressarao suas impressoes pormeio do 
movimento corporal e do registro grafico. E interessante 
iniciarpelo trabalho corporal, que propicia uma intera- 
gao ma is plena eorganica com oseventos sonoros, intra - 
duzindo depoisa atividade de registro grafico. 

1. Transformar-seemsons 

Proponha as criangas a realizagao de urn "jogo magico": 
transformarem-se nos sons que voce ira produzir, o que 
farao corpora Imente. 

Toque urn grupo de sons curtos e pega a elas que se movi- 
mentem junto. Faga o mesmocomrelagaoa sonslongos. 

Explore as possibilidades alternando diferentes alturas 
(graves ou agudos), duragoes (curtos ou longos), intensi- 
dades (fracos ou fortes), linhas melodicas, sons raspa- 
dos, sacudidos, organizadoscomum pulso regular, com 
tempo livre etc. silencio tambem devera serlembrado, 
quando, entao, as criangas "viramestatuas". 

2. Desenharossons 

Costumo brincarcom as criangas dizendo que "numa espe- 
ciede magica"ossonsirao pararno papel. Preparadas, 
com o material distribufdo, elasfecham osolhos para 
escutare registrar, "levando os sons para o papel". 

N ao se trata de desenhara fonts sonora, mas, sim, de regis- 
trar as impressoes, tornando-se modo de conscientizar 
qualidadesdo somcomo altura, duragao, intensidade e 
timbre. desenho dossonsregistra, em primeiro piano, 
as impressoes subjetivas das criangas, transformando-se 
dinamicamente no decorrerdo trabalho com a musica. 



3. Criando notagoes graficas 

Comcriangascomidadesentre5 e6 anose, especia Imente, 
que tenham passado pelas etapas anteriores desta pro- 
posta, podemos criar partituras graficas, ainda impre- 
cisas, indicando as caracterfsticas de urn som ou de urn 
grupo de sons, sem precisa-losexatamente, no entanto. 

Depois de uma fase de trabalho registrando os diferentes 
sons, e possfvel que algunssinaisse tornem convencionais 
para o grupo: pontes ou pequenos tragos para os sons 
curtos; linhas para ossons longos; ondasouzigue-zagues 
para o deslocamento de sons do grave para o agudo e 
vice-versa, com a delimitagao do lugarde cada urn 
(graves embaixo, agudos em cima, ou vice-versa, se for 
uma escolha compartilhada). 

importante e que o conceito de codigo, compartilhado 
porum grupo, comega a se estabilizare daf, sim, pode- 
mosdizerqueascriangasestaocomegandoa construiro 
conceito denotagao musical. 

Crie partituras para interpretar voca Imente ou com instru- 
mentos. Voces podem utilizar cores para representaros 
diferentes timbres enquanto que a intensidade pode ser 
representada pela variagao de tamanho do sinal gra- 
fico, como tambem, pela intensidade da cor no papel, 
seguindo osmesmo criterios. 

A questao melodica tambem pode serdefinida com o gru- 
po: onde grafaros sons graves? Embaixo, como acon- 
tece nas partituras tradiciona is? E os agudos? Importa, 
com relagao a este aspecto, que as criangas explorem 
os campos de tessituras, realizando sons que vao do 
grave para o agudo e, pouco a pouco, que transitem 
por pianos ma is determinados. Como exemplo, regis- 
trando duas diferentes alturas, como acontece em mui- 
tas cangoes infantis. 

Podemos tambem criar partituras graficas utilizando materials 
diversos: massa de modelar, las, barbantes, tampinhas, 
forminhas de doces etc. C om eles, sons curtos, longos, 
em movimentos pelo espago podem emergir E interessan- 
te criar composigoes individuals e tambem coletivas, em 
papeisgrandes, que depois deverao serinterpretadas 
portodo o grupo, ouem pequenos grupos, dependendo 
do numerode criangas de cada classe. 



Urn bolo musical 




CO LA BORA DOR 
FAIXA ETARIA 
DURACAO 
CARACTERISTICAS 
ORGANIZACAO DO ESPACO 
ORGANIZACAO DOS ALUNOS 
RECURSOS NECESSARIOS 
CONTEUDO RELACIONADO 



Teca Alencarde Brito 

4 e 5 anos 

Uma oumaisaulas 

Improvisagao, timbre e andamentD. 

Sala de aula 

Sentadosno chao em circulo 

InstrumentDS musicais, voz e proprio corpo. 

Roda de conversa 4 



bjetivos: 

Desenvolvimento de escutas atentas e criativas; 

Pesquisare explorardife rentes materials sonorose modos 

deagao; 
Vivenciaro conceito de timbre, andamentD e a transforma- 

gao da intensidade e da densidadedossons; 
Vivenciaro conceito da forma, ouseja, da disposigao ou 

modo de estruturaros elementos sonoros; 
Desenvolvera concentragao, relacionamento e a capacida- 

de de compartilhare colaborarem projetos coletivos. 

Descrigaoda atividade: 

desenvolvimento do trabalho preve uma pesquisa para 
selecionaros materials que representarao os diversos 
ingredientesdo bolo (farinha, leite, ovos, agucar, fermen- 
to etc.) alem da batedeira e do forno, sendo que nao e 
preciso estabelecer relagoes aproximativas entre eles. 
Trata-se de representarum ingredients com urn timbre, 
deixando-se leva rporcriterios diversos. 

Esta proposta foi desenvolvida a partirde urn acontecimen- 
to inusitado: o fa to de que uma crianga chamou a bate- 
ria de batedeira. Brincando, sugeri que fizessemos urn 
bolo, uma vez que tfnhamos uma batedeira na sala! A 
partirdaf, comegamosa conversar para decidircomo 
preparar"um bolo musical", deslocando para o jogo 
musical uma atividade da vida cotidiana. 

ponto de partida foi uma conversa sobre se imaginavam 
como se faz urn bolo; que ingredientes sao usados; qua is 
asetapasde preparagao etc. Desse modo, integ ramose 
motivamoso grupo em torno do tema, fortalecendo vfncu- 
losde convivencia eamizade. 

Passamosa preparagao do "bolo musical", iniciando pela 
escolha dos ingredientes: farinha (piano); ovos (girasino); 
leite (flauta-doce); fermento (guitarra); manteiga (flauta de 
embolo); chocolate (bateria). 

Entrou em jogo, em primeiro piano, a vontade de explorar, 
de tocarinstrumentDS musicais diversos e os ingredientes, 
dessa feita, foram pretextos para que as criangas esco- 
Ihessemoquetocar 

Aposessa etapa, teve infcio a improvisagao: a primeira fase 
consistiu em reuniros ingredientes na batedeira, o que, 
musicalmente, foi representado pela apresentagao de 



DICA: 

• Caso voce nao conte com instrumentos 

musicais, sera uma oportunidade para 

confeccionar alguns junto com as criancjas: 

chocalhos com timbres diversos (latas ou 

potes plasticos com milho, arroz, areia, 

pedrinhas etc., em seu interior); tambores de 

lata, usando uma bexiga para substituir a 

pele (cortando a boca da bexiga e fazendo 

urn corte lateral sera possivel forrar a boca 

da lata, prendendo-a com fita crepe); 

tambores de caixas de pa pela o, que podem 

ser tocados com baquetas ou com as maos; 

clavas, que podem ser feitas com cabos de 

vassoura; cocos; papeloes ondulados, que se 

transformam em reco-recos; tubos de 
conduites, para soprar ou girar no espacjo etc. 



cada timbre escolhido. N a sequencia, a batedeira era 
ligada (em nosso caso, o piano que eu tocava) e impro- 
visava em urn andamento movido, acompanhada por 
todosos "ingredientes". A fase seguinte consistiu em levar 
o bolo para o forno, o que, musicalmente, consistiu em 
uma mudanga significativa de ambiencia musical: a den- 
sidade, a forga e a velocidade da fase anterior, con- 
trapos-se a rarefagao e as sonoridades suaves em movi- 
mentos lentos, o quase silencio que se tornou urn "bolo 
assando no forno". Finalmente, o bolo ficou pronto eo tra- 
balho terminou com o grupo todo tocando animada- 
mente para comemorar! 
E importante que cada educador(a) crie, junto com seus 
alunos e alunas, seus proprios bolos! E dependendo de 
cada situagao, pode ser preciso confeccionar os mate- 
rials a serem usados, fa to que podera ampliarainda 
mais as possibilidades de pesquisa, de realizagao e 
construgao de conhecimentos musicais. 



DICAS: 

• Se puder contar com urn gravador, grave a primeira 

versao e escute junto com as criangas, comentando os 

aspectos percebidos. Estimule a critica, os comentarios e 

analises das crian<;as. Assim, elas desenvolverao uma 

capacidade de escuta mais atenta e criativa, 

conscientizando. 

• Sera muito interessante propor que as criangas fa^am 
urn registro grafico da improvisagao, representando as 

fases do trabalho com distintos sinais e movimentos 

graficos. E ouvindo a grava^ao, caso contem com uma, 

as criangas podem realizar movimentos corpora is 

sintonizados com as diferentes partes, seguindo a 

entrada dos ingredientes etc. 



Brincadeirascantadas 



CO LA BORA DOR 




Lucilene Silva 


FAIXA ETARIA 




3 e4 anos 


DURACAO 




Uma oumaisaulas 


CARACTERISTICAS 




Alturas 


ORGANIZACAO DO 


ESPACO 


Sala de aula, semcadeiras. 



ORGANIZACAO DOS ALUNOS 
RECURSOS NECESSARIOS 
CONTEUDO RELACIONADO 



Variavel, conforme a cangao. 

Uma pequena bola e o proprio corpo. 

Roda de conversa 7 



DICA: 

• Para brincar, e preciso 

espa<;o, de preferencia areas 

externas e com natureza 



bjetivos: 

Em toda brincadeira de crianga, mesmo nao havendo som, ha musica. A cultura da infancia traz uma riqueza de gestos, 

movimentos, ritmose melodiasque constituem urn precioso repertorio no qualestao presentesoselementosessenciaisa 

educagao musical de criangas no Brasil. 
Deve-se priorizaro espago da brincadeira, semtorna-la umbrinquedo pedagogico, sembrincardisso para aprenderaquilo, 

o quetira o prazere sentido da brincadeira para a crianga . 
Acalantos, amarelinhas, brincos, brincadeira com bola, corda, elastico, mao, roda, pegadores, parlendas e quadrinhas 

proporcionamo exercfcio da musica emtodasassuasdimensoes, constituindo umalicerce para a educagao musical, a 

partirde sua riqueza deelementosrftmicos, melodicos, desenvolvimento da acuidade sensorial e motora. 
Asbrincadeirascantadastrazemumuniverso de possibilidadespara as praticas musicais. Primeiramentee preciso brincare 

cantarmuito, trazendo a diversidade da musica da infancia, que porsi so proporciona o exercfcio da musica. 



KM 



Descrigaoda atividade: 

1. Brincar, brincare brincar!!! 



Chora Manoel, nao chora 



Precedential Tanq Lies de Ibirapetanga ■ G A 

Informants D. Nega, 51 anos 

Pesquisa e transcricao: Lucilene Silva, 2006 
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mao pas - sou a 



qui to - lei - rao H 



le j3 ti ca to - lei - rao. 



• Ascriangassentadasemroda e no pulsoda musica passamuma bola (ouumlimao). A cada vezquea musica recomega, 
acelera-seo andamento eo desafio e passara bola cada vez maisrapido, semdeixa-la cair 
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Brincadeirascantadas 
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• Emroda, ascriangascaminhamno andamento da musica. N o final, todosparam, transformando-seemestatuas. Ascrian- 
gasque se mexem vao para o centro da roda e ajudam a verificar quais estatuas se mexeram quando a brincadeira 
recomega. 



Constincia 
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rel. Dim dim le le, dim dim la la, to-ca vi - o la pra gen-te dan - car. 



• Uma roda de maosdadascom uma crianga no centro. A roda gira no andamento da musica e se estabelece o dialogo, 
conforme descrito acima. Q uando a crianga do centro canta: "Escolherei a que formais bela", escolhe uma crianga da 
roda queocupara o centro junto com ela. Q uando se canta "Dim Dim le, le...", asduascriangasdangam juntas no centro. 
Ao final da musica, aquela quefoiescolhida permanece no centro para escolheroutra quando recomegara brincadeira e 
quern estava no centro vai para a roda. 



Brincadeiras cantadas (contj 



Verdes tao I in das I a ran] as maduras 
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• As criangas de maosdadasem roda, caminham no andamento da musica. Cada crianga que tern seu nome cantado vai 
virando decostaspara a roda, passando pordebaixo do brago direito, de maneira quefiquecomosbragosemcruz. 

2. A partirdo repertorio proposto, e possfvelobservarcomo cada uma das brincadeiras possibilita o exercfcio espontaneo 
da musica: passa-se a bola no pulso, acelera-se a passagem da bola possibilita ndo experimentarvarios andamentos; 
experimentam-seo someo silencio na brincadeira deestatua; caminha-seemcompassosbinarioseternariosexperimen- 
tando como o corpo seadequa a cada urn deles; cantam-setrfadeseoutros intervals... Essa brincadeira pode continuar 
deoutrasformas, pincelandoo material so no ro decada uma dascangoes: 

• Proporo acompanhamento das cantigas pelascriangas com instrumentosde percussao diferentes. 

• Brincardeadivinhar: cada uma das melodiase tocada inteira na flauta eascriangasdevemcantara musica adivinhando 
quale; 

• Como todasas melodiascomegam com a trfade maior, tocarna flauta apenasosquatro primeiroscompassosde cada 
uma, para que descubram qualfoi tocada. 

• Exploraressastres notas da trfade de do maiorinventando rimas com osnomes das criangas. Como porexemplo: 
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ma com ba 



Incentivara criagao musical das criangas, quenessa idadee muito espontanea ecriativa. Q uando brincam, derepente 
inventamcangoesque sao uma mistura de tudo o que ouveme sabem. Se temcontato com urn repertorio de qualidade 
esse sera, com certeza, o extrato para o processo criativo delas. incentivar pode sersimplesmente deixa-lasfazer, 
ouvi-las... 
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Brincadeirasritmadas 





CO LA BORA DOR 


Lucilene Silva 


FAIXA ETARIA 


5 e 6 anos 


DURACAO 


Uma oumaisaulas 


CARACTERISTICAS 


Duragoes 


ORGANIZACAO DO ESPACO 


Area externa ou sala de aula, sem cadeiras. 


ORGANIZACAO DOS ALUNOS 


Variavel, conforme a cangao. 


RECURSOS NECESSARIOS 


Cordas, intrumentosde percursao eo proprio corpo. 


CONTEUDO RELACIONADO 


Rod a de conversa 7 



bjetivos: 

M uitas brincadeiras ritmadascomo asde corda, mao, formulas de escolha, parlendase quadrinhas trazem ritmosfaceis, 

constituindo-se num rico material para a introdugao da leitura rftmica. Brinca-se naturalmente e esse repertorio passa a 

constituir uma base para todo o processo da educagao musical. 



Descrigaoda atividade: 



Brincadeira de Corda 



Uma Velha Muito Velha 



^80 



Procedendo: Carapicuiba - SP 
I nfof mantes: Criancas da comunfcladeda Atdeia 
de Carapicufba, alunas da OCA - Escola Cultural 

Pesqulsa e transcricao: Lucilene Silva, 2003 



Voz 



Corda 



Pes 



Voz 



Corda 



Pes 



Voz 



Corda 



Pes 



m 



n u i J »i i i r 1 J J c r i J u \ ^u i 



U-ma ve-lha mui-to ve-lha fot fa - zer o-pe-ra - <;ao. Den-tro da bar-ri-ga 



n 4 7js? is ? Is ? h ^= ^=^ i h W ? \y N ^ \v K 

=* X X— ■ X X— ' X X— ■ ^ ^— ' K «— ' K X- 



> 

S 



TF%f 



it 



r r m-t r i .i rn.i r \ 



# 



de-la ti-nhaump-neu de ca-mi-nhao. Ca-ta-pum, ca-ta-pum, quern sa - 



I I 7 h 7 h 7 h l ^ fe 7 N 7 ^c 7 h'/ ^ 7 ^7 j 



II 






II 



m 



iu foi tu, com a le - tra 



UL 



* W— I X X— » * »*- J « X— l X X— I K K- 



II 



(Obs: A varia$ao de altura das notas correspcmde a intervalos apraximados a entonacao da voz falada,) 



• A crianga entra na corda e pula no ritmo da parlenda. Q uando se diz a ultima letra U, a crianga sai da corda, dando 
lugara outra, que recomegara a brincadeira. 



EM 



Brincadeiras ritmadastcont.) 



A partirda experiencia de pularcorda edosdesafiosproporcionadospordiferentesbrincadeirasdesse repertorio, brin- 
cartambemde "Uma velha muito velha" e depoisexploraro ritmo da parlenda dediversasmaneiras: 

• Pularcorda batendo o ritmo da parlenda naspalmas; 

• Andarpela sala fazendo o ritmo da parlenda nospes; 

• Fazero ritmo da parlenda em instrumentosde percussao. 
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fu foi tu, com a le - tra 



O U. 



2. Proporqueobservema diferenga das figuras ritmicas da parlenda eque reproduzam essas figuras com sons diferentes 
no corpo, no instrumento ou outros objetos. Porexemplo, colcheias tocadas na pele do tambore semfnimas no aro; 
colcheias na pele e semfnimas nas baquetas; colcheias na pele e semfnimas nas palmas... 

3. Dividir ascriangasem doisgrupos, sendo que urn grupo tocara somente as colcheias e outro somente as semfnimas. 

4. Proporque criem uma forma de representar as duas figuras, tentando deixarclara a diferenga entre elas. E importante 
que se deixe ascriangasencontraremessa forma de registro sema interferencia do professor, que cada aluno represente 
do seujeito a diferenga percebida. 

5. Compartilharos registros, possibilitando que cada crianga fale sobre o seu, sobre o que percebeu e representou a 
partirdaf. C ha mar a atengao para as semelhangas entre os registros. 

6. Tal experiencia devera irsendo ampliada e as criangas poderao adotarsua forma de registro para transcreveroutras 
brincadeiras. 

Outras brincadeiras com a mesma base rftmica que poderao ampliaressa pratica. 

Formula deescolha 
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Fui na loja daChiquinha 



Precedential Garra do Corda - MA 

Informants: Maria Jose. 39 

professors em Serra Pelade - PA 

Pesquisa: Lydia Hortello e Lucilene Silva, 2002 

Transcricao: Lucilene Silva 



■' ■! I J ,1 ■' ■! I J J .1 >' 1 ,1 ,1 .1 '' IJ ,1 .1 ■' 1 ,1 J ■' ! 



Fui na lo - ja da Chi - qui-nha com-prar fi - ta bo - ni - ti-nha H a da - na - da da ca- 



!■' ■' ! ,! J .M l J J .1 I J .I.I I JJ.I .1 1 ,1,1.1 .1 1 ,1 J 



chor-ra me tha-mou de bo-ni - ti-nha. Sa - bao, sa-bo - ne-te H do mais be-lo ti-ro es-te. 



• Ascriangascom as maosfechadasem punho ficam em volta de quern escolhe, que vai batendo de mao em mao ate o 
fimda parlenda. ultimo queficar, sera o pegador. 



Brincadeirasritmadas 



Brincadeira de mao 



C ho co Sate 
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[Obs: A uarla^ao. de altura das notas corresponde a inwrvakis apfcuamados. A entonac.ao da voz Falada.) 



• Emdupla, uma crianga emfrente a outra, fazem-se osseguintesmovimentosde acordo como texto da parlenda: 
CHOCO : com as duas maos fechadas em punho, a crianga bate nas 

duasmaosfechadasda crianga emfrente. r^ ^N 

LA: palmas das maos batem naspalmasdasmaosda crianga emfrente. 
TE: costas das maos batem nas costas das maos da crianga em frente. 
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Saltos no tempo - acruz 



COLABORADOR 


Lucas C iavatta 


FAIXA ETARIA 


A partirde 6 anosate o final do ensino medio 


duracAo 


1 aula 


CARACTERISTICAS 


Pulso, coordenagao, cooperagao. 


ORGAN IZACAO DO ESPACO 


Area externa ou sala de aula, sem cadeiras. 


ORGANIZACAO DOS ALUNOS 


Toda a classe 


RECURSOS NECESSARIOS 


G iz oufita crepe ou barbanteou uma rede 


CONTEUDO RELACIONADO 


Roda de conversa 9 



bjetivos: 

Osconhecimentos musicais necessariossao mfnimos: teral- 
guma nogao de regularidade e saber contar ate quatro. 
Varios aspectos musicais e extra -music a is podem, e de- 
vem, ser leva nta dos: risco, responsabilidade, trabalho em 
grupo, rigor; atengao ao outro. A ideia inicial e simples: 
saltarexatamente para o lugarque alguem estava ocu- 
pando, noexato momenta em queeste a Iguemsalta para 
urn outro lugar A partirdaf, seguimoscriando uma serie 
de desdobramentos. Aqui voce vai encontraro primeiro 
"desenho": a Cruz. Tenha ela como base e pense tarn- 
Is em em criar novos "desenhos" junto com seus a lunos. 

Descrigao da atividade: 

Faga uma marcagao no chao como urn tabuleiro de 

xadrez. Teremos urn grande quadrado com cada lado 

dividido emoito partes. 






Voce pode fazeressa marcagao desenhando-a com giz, 
comfita crepe, com barbante preso emcadeirasoucom 
uma rede. A rede nao e 
imprescindfvel, porem ela 
simplifica bastanteo dia a 
dia, porserfacilde abrire 
fechareabreviar, assim, o 
tempo dos preparativos. 

Construindo a "Cruz" 

1. C ha me urn aluno (urn vo- 

luntario)epega que elefique em urn quadrado localiza- 

do no centra da rede, virado para urn dos lados; 
Obs: encontre referenciasclaras no espago onde voce esta 

e defina: "o lado que esta virado para a janela" ou "o 

lado que esta virado para a porta"; 
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2. Conte ate quatro e pega ao aluno que pule para frentee 

chegue ao quadrado que esta a sua frente exatamente 
no proximo "1"; 
bs: de tempo para que ele treine algumas vezes e faga 
isso com precisao; 

3. C ha me urn outro aluno e 
pega que elefique em urn 
outro quadrado bem ao 
lado daquele onde esta o 
primeiro aluno; 

bs: o segundo aluno deve 
estar olhando para o 

ombro do primeiro aluno (ouseja, o segundo aluno esta 
virado para urn lado ortogonalao primeiro). 

4. Conte ate quatro e os dois devem pular para frente 
chegando ao quadrado a frente de cada urn exata- 
mente no proximo "1"; 

bs: E so nesse momenta que, de fa to, e possfvel ter uma 
dimensao de onde se pode chegarcom o Saltos no 
Tempo. Curta essemomento. Falede responsabilidade, 
risco de machucarou sermachucado, seriedade para 
poderbrincar 

5. Conte ate quatro e os dois devem pular para tras 
chegando ao quadrado que esta a tras no proximo "1"; 

6. C ha me urn terceiro aluno que ficara olhando para o 
ombro do segundo; 



▲ 



7. Conte ate quatro eostres devem pular para frente, bater 
trespalmase pularpara tras; 



8. N este momento, voce 
pode chamar todos os 
alunospara participar; 

9. Para minimizaro risco de 
algunserrarem e se cho- 
carem (atengao: esse ris- 
co sempre existira e faz 
parte do jogo), voce po- 
de pedirque saiam da 
rede todos que estao vira- 
dos para, porexemplo, 
"a janela", e contarate 

quatro para que pulempara frente, batam tres palmase 
pulempara tras; 





















A A 










▲ 








▲ 


4 


A 


4 


A 


4 






4 


A 


4 


A 


4 


A 






A 


4 


A 

, 


4 


A 


4 








▲ 


4 


A 


4 
































A 




A 










▲ 




A 








▲ 




A 




A 










▲ 




A 




A 






▲ 




A ▲ 










▲ ▲ 









n 

4 4 

jIlH— < 

Ml \4 



10. E depois, o mesmo com 
os que estao virados pa- 
ra "a porta"; 

11. Tendo todos na rede, 
conte ate quatro, todos 
devem pularpara frente, 
batertres palmase voltar; 

Obs: uma observagao importante a serfeita e a ideia de 
fixarestequadrado do qualse parte e ao qualse volta, 
pois, quando a movimentagao se tornar mais com- 
plexa, essa ideia sera valiosa para que cada urn possa 
se localizar melhor. 

Avangando na "Cruz" 

12. Conte ate quatro, todos devem pularpara tras, bater 
tres palmase voltar; 

13. Conte ate quatro, todos devem pularpara frente, bater 
tres palmas, voltar, batertres palmas, pularpara tras, 
batertres palmase volte r; 
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14. Conte ate quatro, todos devem pular para direita, 
batertres palmase voltar; 

15. Conte ate quatro, todos devem pularpara esquerda, 
batertres palmase voltar; 

16. Conte ate quatro, todosdevem pularpara frente, bater 
tres palmas, voltar, bater 
tres palmas, pularpara 
tras, batertres palmas, 
voltar, pularpara direita, 
batertres palmase voltar, 
pularpara esquerda, ba- 
tertres palmase voltar 









1 








































. . 

























Ampliando as Possibilidades 

Ate agora lidamosapenascomo espago. Esta na hora de 
lidarmoscomo tempo! 

1. Conte ate quatro e osalunosdevemfazera Cruz dentro 

de uma metrica ternaria (ou seja, pulando e batendo 
apenasduaspalmas); 

2. Conte ate quatro e osalunosdevemfazera Cruz dentro 

de uma metrica binaria (ou seja, pulando e batendo 
apenasuma palma); 

3. Conte ate quatro e os alunos devem fazera Cruz tres 
vezes: uma vez dentro de uma metrica quaternaria, 
uma vez dentro de uma metrica ternaria e uma vez den- 
tro de uma metrica binaria; 

4. Conte ate quatro e os alunos devem fazera Cruz em 
compassosalternados: umcompasso de4, outro de 3, 
outro de 2, outro de 4, outro de 3, outro de 2 e outro 
de4; 

5. Crie com seus alunos novas sequencias para ossete 
momentosde palmas que existem na Cruz: 

■ 2,3,4,2,3,4 

■ 2,3,2,3,4,2 

e incontaveisoutros; 

6. Reuna quatro sequencias criadas pelo grupo e faga^as 
emsequencia. 

7. Isto parece nao terfim! E, defato, nao tern. 



Pre-Passo 



COLABORADOR 


Lucas Ciavatta 


FAIXA ETARIA 


A partirde 7 anosate o final do ensino medio 


duracAo 


1 aula 


CARACTERISTICAS 


Pulso, coordenagao, cooperagao. 


ORGAN IZACAO DO ESPACO 


Area externa ou sala de aula, sem cadeiras. 


ORGANIZACAO DOS ALUNOS 


Toda a classe (emduplasa partir do exercicio III) 


RECURSOS NECESSARIOS 


proprio corpo 


CONTEUDO RELACIONADO 


Roda de conversa 9 



bjetivos: 

• evidenciara importancia de olharo movimento do outro para tocarjunto (exercfcio I); 

• evidenciara possibilidadede utilizaro andarpara ter referenda s solidas ao tocarouca ntar (exercfcio II). 

Esta atividade trabalha habilidadese compreensoescarasa qualquerumquequeira seaproximarda musica, independen- 
temente da forma que utilize para este firm: 

• a nogao de que ha diversas informagoes valiosfssimas (algumas imprescindiveis) no movimento corporal e de que nao 
estaratento a (ou nao saber ler)estas informagoes pode noslevar(e norma Imente nosleva)a uma pratica incompleta; 

• o necessario equilfbrio entreenfase no indivfduo eenfase no grupo, atravesde exercicios que exigirao atengao ao que 
voce deve fazere atengao ao que o outro faz e dialoga com voce; 

• a nogao de lateralidade, fundamental no processo de construgao do esquema corporal, atraves de exercfcios que 
falarao de "pe forte" e"pefraco", tornando, ma is a frente, desnecessaria a fragilideia de "tempo forte" e "tempo fraco"; 

• a nogao de regularidade, essencialpara a construgao do conceito de"pulsagao", atravesdo andareaspossibilidades 
de utiliza-lo para organizaro fazermusical; 



Exercicio I - Vendo ou sem ver 

Descrigao da atividade: 

l.Todosem roda, batemos palmasde quatro em quatro 

tempos e marcamos com as maos os outros tempos em 

que nao batemos palmas. 

2.Todosdecostaspara a roda, batemos palmasde quatro 
em quatro tempos. 

Pergunta: Porque de costase tao diffcil? 

Encaminhamento: sem vermos o movimento corporal e 
impossfvelfazer musica _. 

juntos. Esse e urn exem- 
plodecomoo movimen- 
to corporal nosajuda a 
fazer musica. 




Exercicio II- Tocarjunto 
Descrigao da atividade: 

1. Pega a urn aluno que toque com voce uma sequencia de 

palmas em intervals de tempo regulares; 

2. Pega que o aluno mantenha as batidas enquanto voce 
comega a improvisar; 

3. aluno norma Imente vai se perderou, no mfnimo, ficar 

muito tenso e mais preocupado em nao se perderdo 
que em escutarvoce, do que em "tocarjunto"; 

4. Pega ao aluno que ande e comece a acompanha-lo, uti- 

lizando exatamente o mesmo andamento que ele 
(observe exatamente que pe o aluno esta utilizando); 

5. Pega queo aluno bata palmasexatamentequando o pe 
direito dele (para os destros) ou o esquerdo (para os 
canhotos)esta no chao; 

6. Ande junto e, assimque ele conseguir bater as palmas, 
comece a improvisar Caso o aluno se perca (muito diff- 
cil), chame sua atengao para o fato de que a maior 
referenda que ele tern e seu proprio andar. 

Constatando: 

Quern conseguirandarjunto vai conseguirtocarjunto. 



Exercfcio III- Andar junto 
Descrigao da atividade: 

1. Voce deve mostrarprimeiro o que e "andarjunto" pedin- 

do a urn aluno que ande com voce e "lidere" o andar. 
aluno deve fazer variagoes de andamento e voce, 
estando atento ao aluno, deve procurar "andarjunto"; 

2. "Agora e sua vez de liderar". Deve haver aqui urn torn 
de brincadeira na qual o aluno sera desafiado a tentar 
"andarjunto". bs: quando o objetivo de andarjunto e 
dosdois, nao ha Ifdere liderado, osdois lideram e os 
doissao liderados (a plateia nao quersaberquemesta 
certo, ela quervertodos juntos); 

3. Definimos o pe forte e o pe fraco (a lateralidade, para 
alguns, ainda e uma abstragao); 

4. Uma dupla tenta andarjunta. sdoisdevem saircom o 

pe forte. A turma pode contar"l, 2, 3, 4" e bater pal- 
mas no proximo "1" e essa sera a deixa para que a 
dupla comece a andar(isto e algo a serexercitado); 



5. A turma se divide em 
duplas e todos ten- 
tarn andarjuntos. 



• Neste exercfcio e preciso 

haver espa<;o ffsico. Quando 

uma dupla for formada por urn 

destro e um canhoto, os destros 

devem estar pisando com o pe 

direito quando os canhotos 

estiverem pisando com o pe 

esquerdo. A no<;ao de que ha 

um pe "forte" e um pe "fraco" 

simplifica tudo. 




Exercfcio IV - Andar etocar junto 

Descrigao da atividade: 

1. Todas as duplas tentam an- 

darjuntase baterpalmasno 

pe forte; 



Manter as duplas do 
exercfcio anterior. 



2. Todas as duplas tentam andarjuntase baterpalmasno 

pe fraco; 

3. Todos as duplas tentam andarjuntase um dos integran- 

tes de cada dupla bate palmas no pe forte enquanto o 
outro bate palmas no pe fraco; 

4. Inverter Q uem estava batendo palmas no pe forte bate 
palmas no pe fraco e vice versa. Obs: nao enecessario 
aqui uma avaliagao individual, apenas algumas cor- 
regoes bastarao para a turma saber que ha "certo e 
errado" e que o professoresta atento. 

Uma Conclusao 

Caso voceconsiga fazercom que seus a lunoscontinuem ten- 
ta ndo andarjuntos, fora de sala de aula, em casa, no 
recreio, no ponto deonibus, em duplas, trios e qua totes, 
e continuem tenta ndo sincronizarseus passoscom bati- 
dasde palmasde mao, voce podera se consideraruma 
pessoa abengoada. Em todo e qualquer trabalho com 
musicasque se estruturem a partirde uma pulsagao, voce 
podera resgatara experiencia vivida nesta atividade e 
utiliza-la como base. 
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A descoberta do pulso basico 







DICA: 

• E fundamental que o 
professor experimente o 

exercicio antes de executa-lo, 

principalmente se nao tiver 

forma^ao musical. Nessa 

experiencia anterior, para a 
primeira aula o professor 
deve elencar movimentos 

possiveis de serem usados no 
decorrerda pratica. 


COLABORADOR 


Camila Carrascoza Bomfim 


FAIXA ETARIA 


6 e 7 anos 


duracao 


1 aula 


CARACTERISTICAS 


Ritmo ecorpo -o pulso basico 


ORGAN IZACAO DO ESPACO 


Sala de aula, semcadeiras. Alunos sentados em circulo. 


ORGANIZAgAO DOS ALUNOS 


Toda a classe 


RECURSOS NECESSARIOS 


proprio corpo 


CONTEUDO RELACIONADO 


Rod a de conversa 3 







bjetivo: 

caminho do despertar do pulso rftmico e fundamental 
para a vivencia musical e, para tanto, a utilizagao do 
corpo e ferramenta importante nesse aprendizado. 
N esta pratica sao trabalhados, inicialmente, aspectos 
relativos ao pulso basico e ritmos simples, atraves de 
jogos corporais - estimulando a criatividade e a com- 
preensao da musica. Assim, a pratica se vale de simul- 
taneidade, sucessividade e alternancia, nessa ordem. 
exercfcio foi pensado para serutilizado em uma aula 
inaugural, como uma primeira forma de contato com o 
conceito e pode serexpandido, respeitando o desen- 
volvimento do grupo. Como o publico-alvo eformado 
de criangas pequenas, o exercfcio nao sera teorizado, 
apenas executado, "brincado" e explorado, como 
forma de vivenciarcom o corpo o pulso basico. 

Descrigao da atividade: 

1 . Todos senta m em circulo, com as pernas cruzadas, joelhos 
comjoelhos; 

2.0 professorexplica quevaibatercomasmaosnascoxas, 
equerquetodoso imitem; 

3. professor inicia o movimento e e seguido por todos os 
alunos; nesse momento, e importante que o professor 
cuide para que o pulso nao seja acelerado; 

4. Quando o movimento estiverassimilado, o professor 
deveexplicarque vai comegara contarostempos, sem 
pararde bater, ate quatro. Os alunos devem acompa- 
nharemvoz alta; 

5. Q uando todos estiverem batendo e contando facil- 
mente, o professor deve explicarque vai modificar, ini- 
cialmente, o som do primeira tempo. Essa modificagao 
pode ser uma palma, urn esta larde dedos, entreoutras 
possfveis. movimento se dara, entao, da seguinte 
forma: Palma (e outras)-Coxa -Coxa -Coxa, e nova- 



[•!•] 



mente Palma etc. A pratica deve seguirsem inter- 
rupgao, circularmente; 

6. Q uando todos estiverem a vontade, o professor deve mo- 
dificar; sucessiva mente, osoutros tempos, colocando uma 
palma (ou qualqueroutra modificagao com som) no 
segundo, no terceiro e no quarto pulso; e importante que 
seja dado urn tempo de pratica entre as modificagoes, 
para que a crianga se sinta confiante dentro do exercfcio; 

7. professor deve, entao, pararo movimento e explicar 
que agora todos vao bater os quatro pulsos nascoxas, 
novamente - porem, o professor vai iniciaruma sequen- 
cia de quatro movimentos que deve ser imitada pelo alu- 
no da esquerda, e assim pordiante, sem perdero pulso. 

8. Q uando todos os alunos tiverem feito o movimento inicia- 

do pelo professor, deve ser proposto aos alunos que 
cada urn invents seu movimento, na mesma sequencia 
do topico anterior, comegando com o professor N esse 
momento, a tendencia ea classe sedispersarumpouco, 
maso professordeveserfirmeeterminaro exercfcio, de 
forma que todos tenham tentado criarsua sequencia 
pelo menosuma vez. 

9. A aula deve se encerrarcom uma discussao sobre o que 

cada urn achou do exercfcio, se houve alguma dificul- 
dade, quaisforam elas, enfim, para que as criangas 
seja m parte ativa da pratica. 

bs: quando todos os alunos tiverem assimilado a questao 
do pulso basico, esse exercfcio pode serusado para 
aquecera classe antes de outrasatividades musica is. Po- 
de, tambem, serfeito em pe, batendo o pulso basico com 
os pes e executa ndo as modificagoes nos tempos com as 
maos(palmas, esta losdos dedos etc.). Podera servir; pos- 
teriormente, para a vivencia da pausa, utilizando movi- 
mentos sem som dentro do pulso basico estabelecido. 



A descoberta das alturas 



COLABORADOR 


Camila Carrascoza Bomfim 


FAIXA ETARIA 


6 e7 


duracao 


1 aula 


CARACTERISTICAS 


Audigao de grave, medio e agudo 


ORGAN IZACAO DO ESPACO 


Sala de aula, semcadeiras. Alunos sentados em circulo 


ORGANIZAgAO DOS ALUNOS 


Toda a classe 


RECURSOS NECESSARIOS 


proprio corpo 


CONTEUDO RELACIONADO 


Rod a de conversa 3 



Objetivo: 

A experiencia melodica, quando unida a pratica rftmica e 
ao uso do corpo, sedesenvolvede forma organica, inte- 
gral, remetendo a proposta de educagao musical de 
Jacques-Dalcroze. Sao trabalhadas aqui questoes relati- 
vas a altura do som, procurando demonstrar, e aos 
poucosdimensionar, as diferengas entre grave e agudo. 
Este exercfcio tambem foi pensado como uma primeira 
forma de contato com o conteudo e pode serexpandi- 
do, respeitando o desenvolvimento do grupo. Como o 
publicoxilvo e formado de criangas pequenas, o exercf- 
cio nao sera teorizado, apenasexecutado, "brincado" 
e explorado, como forma de vivenciaro conceito de 
altura em musica. 

Descrigao da atividade: 

1. Todossentam em cfrculo, com as pernascruzadas, joe- 

Ihos com joelhos; 

2. professor explica que vai cantarum som - medio - e 
vai posicionar as maos de frente para o torax, com as 
palmasvoltadaspara baixo; 

3. Todosdevem, entao, cantaro mesmo som que o profes- 
sor, imitando seu movimento comasmaos; 

4. professordeve, entao, explicarque vai cantarum som 

ma is agudo. Deve, nesse momento, posicionar as 
maosna altura da cabega; 

5. Todosdevem, entao, cantaro mesmo som que o profes- 

sor, imitando seu movimento comasmaos; 

6. professor retorna ao primeira som- medio - eesegui- 

do portodos; 

7. professordeve, entao, explicarque vai cantarum som 

ma is grave. Deve, nesse momento, posicionar as maos 
perto das coxas e todos devem imita-lo, cantando e 
posicionando as maos da mesma forma; 



• E fundamental queo 

professor experiments o 

exercfcio antes de executa -lo, 

principalmente se nao tiver 

forma gao musical. Nessa 

experiencia, o professor deve 

elencar os sons que serao 

utilizados: medio, grave e 

agudo. Posteriormente, 

poderao ser utilizadas notas 

musica is escolhidas (cantadas 

com nome das notas), 

procurando dimensionar as 

relacoes entre estes sons. 



8. professor, nesse momento, deve pedirque os alunos 
cantem comele ostressons: medio - agudo - medio - 
grave, sucessivamente; 

9. Q uando todos estiverem a vontade no exercfcio, o pro- 
fessor deve pedirpara que todos fiquem em pe, mas 
mantenham a posigao de cfrculo; 

10. Deve, entao, explicarque vai estabelecer uma sequen- 
cia dequatro sons (porexemplo, grave- grave- medio - 
agudo)e que todos os alunos devem imita-lo; 

11. Quando todos estiverem a vontade, o professordeve 
explicarque, da mesma forma que na pratica anterior 
(pratica 3), ele vai inventaruma sequencia dequatro 
sonse que cada urn deve inventara sua, comegando 
pelo aluno a sua esquerda; o professordeve, nesse mo- 
mento, observarasfacilidades e as dificuldades dos alu- 
nos em cantar e perceber as diferengas entre as alturas. 
Como foi apontado na pratica anterior, esse e urn mo- 
mento no qual exists uma tendencia da classe se disper- 
sar- o professordeve, entao, serfirme e terminaro exer- 
cfcio, de forma que todos tenham tentado criarsua se- 
quencia pelo menosuma vez; 

12. A aula deve se encerrarcom uma discussao sobre o 
que cada umachoudo exercfcio, se houvealguma difi- 
culdade, quaisforamelas, enfim, para que ascriangas 
sejam parte ativa da pratica. 

Obs: fazeresse exercfcio em pe permite que, posterior- 
mente, o exercfcio se desenvolva no sentido de uniro 
pulso basico com a nogao de altura. pulso basico 
seria, entao, batido com os pes e as alturas executadas 
da mesma forma. 



Rondo dos sapatos 



COLABORADOR 


M arisa Trench de liveira Fonterrada 


FAIXA ETARIA 


A partirde 7 anos 


duracAo 


1 aula 


CARACTERISTICAS 


Ritmo, timbre e forma. 


ORGAN IZACAO DO ESPACO 


Sala de aula comcadeirasemcirculo 


ORGANIZACAO DOS ALUNOS 


Sentados, em pe, locomovendo-se ou parados. 


RECURSOS NECESSARIOS 


Cada aluno devera trazer sapatos de diferentes materials (couro, plastico, pano, etc.). 


CONTEUDO RELACIONADO 


Rod a de conversa 4 



Objetivo: 

Exploragao de sonoridades de objetos comuns do cotidi- 
ano, transformando-osem instrumentos musicais. N este 
caso, a proposta limita-se aos sapatos, mas outras 
semelhantes podem utilizar recursos sonoros diversos, 
como objetos que tenham sons interessantes, papeisde 
diferentes qualidades, eoutros. 

Descrigao da atividade: 

Preparagao 

Pega antecipadamente que os alunos tragam sapatos de 
casa e antecipequeo quese busca eo som dos sapa- 
tos, e nao outra qualidade. 

1. Uma vez coletados os calgados, pega para que eles 
escutemos sons de seus proprios sapatos eos compare 
com os dos outros participantes. Deixe que essa ativi- 
dade demore algum tempo, para todos tenham oportu- 
nidade de ouvire compararsonoridades. 

2. Pega, entao, aos participantes que se agrupem a partir 
dos sons de seus sapatos: sapatos de materials seme- 
lhantes, provavelmente, soarao de maneira semelhan- 
te, masfiquem atentos, poispode haver surpresas. 
principal criterio e a sonoridade, e nao os materials, a 
forma, ascoresouost'posdecalgado. quese busca 
e forma r"naipes" comcalgadosa partirde sua sonori- 
dade, como se fosse uma orquestra, com os instrumen- 
tos agrupados em famflias. 

3. Cada grupo surgido dessa maneira tera aproximada- 
mentelO minutes para proporuma improvisagao com 
os seus sapatos. E aconselhavel que estes grupos tra ba- 
Ihem afastados uns dos outros. 

4. Depois de terminada a tarefa, todos os participantes 
mostrarao aosdemaisgruposo seutrabalho no "naipe", 
e ouvirao ascrfticase sugestoesde cada participante a 
sua ideia eexecugao. grupo pode decidirse faz o tra- 
balho em peousentado. 



Criagao conjunta 

5. Apos todos os grupos terem definido sua proposta, 
retornarao a posigao inicialpara criarumevento ntmico a 
serexecutado por todos os participantes, coletivamente. 
Esse evento sera o refrao, isto e, a parte A do Rondo. 

Apresentagao 

6. A versao final se iniciara como refrao (A)executado por 

todos. Em seguida, se apresentarao as improvisagoes 
de cada grupo, sempre intercaladas pelo refrao. Este e 
o Rondo dos Sapatos: 
A, B, A, C, A, D, A..., em que A e o Refrao executado por 
todos e B, C, D, ... as partes de cada grupo. 

Apreciagao e avaliagao da proposta pelo grupo 

7. Aposa execugao do Rondo, osparticipantesterao oportu- 

nidade de avaliaro resultado de sua criagao coletiva. E 
importante incentivara participagao crftica de todos e 
fazerqueobservemoscriteriosdeorganizagao da obra, 
o queescutaram, emtermosde ideiasmusicaise qualida- 
de da execugao. E importante, tambem, que tenham es- 
pago para comentarsegostaramounaodoqueouviram. 

N o caso desta atividade, que langa mao de uma forma clas- 
sica - o Rondo - como meio de organizagao, e interes- 
santeseo professor reto mar a tematica em outras aulas, 
mostrando aos alunos outros tipos de Rondo, do reperto- 
ry musical tradicional, para que eles identifiquem as 
partesqueoscompoem. A vivencia anteriordessa forma, 
certamente, abrira caminhospara a compreensao auditi- 
va do Rondo classico. 




Do texto a obra - uma proposta de experimentagao musical 



COLABORADOR 


M arisa Trench de liveira Fonterrada 


FAIXA ETARIA 


A partirde 8 anos 


duracao 


1 aula 


CARACTERISTICAS 


Voz - propriedadesdo som- criagao. 


ORGAN IZACAO DO ESPACO 


Sala de aula. 1 Q : cadeiras em circulo. 2 Q : gruposseparados. 


ORGANIZAgAO DOS ALUNOS 


Sentados, em pe, locomovendo-se ou parados. 


RECURSOS NECESSARIOS 


Cada aluno devera terumpequeno texto, de 5 ou6 linhas, de livre escolha. 


CONTEUDO RELACIONADO 


Rod a de conversa 4 



bjetivo: 

Colocaros participantES em contato com possibilidades de 

criagao e experimentagao musical, como parte do 
desenvolvimento de suascapacidadesmusicais, a par- 
tirde textos variados. Ao final da atividade, ele tera 
aprendido a criara partirdo conceito de musica como 
organizagao dos sons; percebera, tambem, que os 
criterios que definem a qualidade da pega se consti- 
tuirao a partirda escuta, da sensibilidade e da reflexao 
pessoaledo grupo. 

Descrigao da atividade 

A. Preparagao - familiarizagao com algumas das carac- 

terfsticasdo som: 
Pega aos partkipantes para lerem seus respectivos textos 

ao mesmo tempo, procurando escutara sonoridade da 

leitura coletiva. importante aqui e a sonoridade, e 

nao o significado literal de cada texto. 

Em seguida, pega para lerem novamente, desta vez, va- 
riando a intensidade da fa la: piano (fraco), forte, meio 
forte, ou, entao, fazendo as frases em crescendos e 
decrescendosde intensidade. 

A proxima tarefa e ler novamente os textos, desta vez, va- 
riando as duragoes das sflabas ou das palavras, num 
espectro que va dos sons muito curtos aos muito longos, 
ou vice-versa, ou buscando efeitos de duragoes con- 
tra stantes. A resultante sera uma variagao rftmica, moti- 
vada pela agao de cada pessoa. 

utra possibilidade e variaro andamento da leitura, alter- 
nando trechos lidos muito devagar, comoutrospronunci- 
ados em grande velocidade. Cada participante esco- 
Ihera se vai fazeressa variagao de maneira gradual ou 
subita. 

Explorara tessitura dasvozes, levando-asasregioesmais 
agudas e mais graves que cada urn pode alcangar. 



• Esta proposta baseia-se num projeto 

dejohn Paynter, relatada em Hear and 

Now (1972). 

• E importante que os participantes 

saibam previamente que vao participar 

de uma atividade ligada a inven^ao e a 

criagao. E que o conceito de musica a 

ser trabalhado e: "Musica como som 

organizado", conceito amplo, nao 

necessariamente atrelado as praticas 

comuns de execucjao e aprendizagem 

musical. A experimentagao, a 

sensibilidade, a qualidade da escuta 

sao as ferramentas necessarias ao 

desenvolvimento da proposta. 



Explorar, tambem, outras alturas do som (frequencia), 
cantarolando as palavras ou sflabas do texto em 
varios tons. 

Explorar diferentes modos de emissao vocal, de maneira a 
variaro timbre: voz nasalada, voz estridente, voz som- 
bria, eoutros. 

Obs: chamara atengao dos participantes para a importan- 
cia de ouviro som resultante dessas multiplas maneiras 
de lidarcom os textos, mostrando que os recursos aqui 
pedidos sao recursos musicais. Deixarclaro que o que 
importa nao eo sentido literal do texto, mas suas possi- 
bilidades sonoras, que serao exploradas na invengao 
dessa pega musical. 

B. Comegando a construgao do sentido musical 
Agora que os parametros basicos do som foram explo- 
radosevivenciados, passa-sea etapa emqueseexplo- 
ra o proprio material que ira constituira pega musical - 
o texto, e suas so no rid a des. 

Lersimultaneamente os textos escolhidos. Agora, porem, 
escolher para ler apenas as palavras que tenham fone- 



Do texto a obra - uma proposta de experimentagao musical (cont; 



mas com som deCA, C0,CU,QUE, QUIe outros, de 
sonoridades semelhantes(KA, porexemplo). 

Fazero mesmo, privilegiando, agora, as palavrasque con- 
tenhamsonssibilantessemvoz (s, x, floucomvoz (z, v). 

Fazero mesmo com palavras que contenham fonemas 
nasais: ao, aes, oes, ou m e n em final de sflaba, entre 
outros. 

Agora, combinaressas condutas com as anteriores, refe- 
rentes aos parametros do som (altura, duragao, intensi- 
dade, andamento, timbre), de modo a criar texturas in- 
teressantesno que se refere a organizagao sonora. 

Incentivaros participantes a apresentarem outras ideias, 
nao constantesdesta proposta, e a prestaratengao nas 
diferentes sonoridades produzidas. 

Em qualquerdas propostas, atentar para as sonoridades 
obtidascomcada selegao de procedimentos. 



C. Criando pequenaspegasmusicaisa partirdostextos 
escolhidos. 

Para esta parte, divida os participantes em grupos de 8 a 
10 pessoas. Eles, juntos, devem proporuma maneira 
de ler os mesmos textos, com a intengao de produzir 
uma pequena pega musical, com infcio, meio e fim. s 
participantes devem combinarantecipadamente o que 
vao fazere executarpara os outros grupos. Incentivar 
todos os participantes a colaborarem com ideias, nao 
se limitando a seguirsugestoesde uma unica pessoa. E 
importante, ao se trabalharem grupo, dividira respon- 
sabilidade da criagao entre todos. 

D. Escuta crftica eavaliagao 

Cada grupo, alem de se apresentar, ouvira os outros gru- 
pos. E importante incentiva r a pa rticipagao crftica de 
todos, como tambem, fazerque notem quaisforam os 
criterios de organizagao da obra, o que escuta ram, em 
termosde ideias musicais, a qualidade da execugao e 
que, tambem, tenham espago para comentarse gos- 
taram ou nao do que ouviram. 




Desenhando sons,esculpindo ruidos 



COLABORADOR 


Pedro Paulo Sa lies 


FAIXA ETARIA 


Entre 7 e 12 anos 


DURAgAO 


1 aula 


CARACTERISTICAS 


Interdisciplinaridade - Representagao visual da musica e dossons-G rafia 


ORGAN IZACAO DO ESPACO 


Sala de aula 


ORGANIZACAO DOS ALUNOS 


Sentados em fileiras, ouemroda ouem"U". 


RECURSOS NECESSARIOS 


Papel, material de desenho, materials para colagemoude modelagem, 

oude construgao (sucata); instrumentos musica is e equipamento para ouvir musica. 



CONTEUDO RELACIONADO 



Roda de conversa 10 



bjetivos: 

Desenvolvera escuta atenta e ativa atravesda represen- 
tagao visual da musica edossons. Fa milia rizagao com 
as caracterfsticas dos sons - objetivas e subjetivas - 
contidos nas musicas, e tambem com as diferentesfor- 
mas de organizagao de sons e as diferentes estruturas 
sonoras perceptfveis. Apreensao da musica pela crian- 
ga, ou seja, a identificagao simbolica da crianga com 
as musicas ouvidas. 

Descrigao da atividade 

1. Proponha aosalunosda classe que procurem escuta r a 
musica e represent -la atravesde desenhos, pinturasou 
esculturas. 

2. Durante o exercfcio, caso verifique que algum aluno 
ainda nao iniciou o trabalho, deve-se perguntaro que 
ele esta imaginando, o que a musica sugere em termos 
de imagens, movimentos, cores ou ate lugares e perso- 
nagens. 

3. N otequeo resultado pode sertambem desenhos abstra- 
tos: tragos, camposde cores, texturas, forma s, sfmbolos 
e assim pordiante. E desejavel que haja uma grande 
variedade de modosde ouvire representara musica. 

4. Se necessario, repita o trecho escolhido para a finaliza- 
gao dos trabalhos. 

Apreciagao e avaliagao da proposta pelo grupo 

5. E importante que, na apreciagao, leve-se em conta a 
relagao entre o desenho e a musica ouvida, e que nao 
seja valorativa, mas interpretativa; e que todos possam 
veros desenhos detodos que queiram mostrar 

Ha muitas maneirasde se fazerisso, masquatro sao basi- 
cas: A) Cada urn explica como pensou o desenho 
com relagao a musica e, a partirdisso, a classe co- 
menta; B)A classe tenta interpretaro desenho primeiro e 
depoiso autorexplica eesclarece, abrindo a discussao; 



• Escolha musicas instruments is, de preferencia 

orquestradas. Selecione urn trecho de 1 a 4 minutes. 

Deve ser sugestiva em termos de movimentos que 

instiguem a imagina^ao. 

• Em atividades posteriores, a musica podera ser 
cantada, tendo-se em mente que a letra ja sugere 
imagens, podendo dirigir e limitar a imagina^ao. 

• A revela^ao dos nomes das musicas utilizadas e seu 

contexto historico pode ser preservada para depois da 

atividade, para que nao condicione a imagina^ao dos 

alunos. 

• Alternativa: trabalhar com sons isolados. Por exemplo, 

uma batida de prate (tocado ao vivo na classe) ou 

pequenas sequencias de sons criadas pelos proprios 

alunos ou pelo professor, ou ainda pequenas sequencias 
gravadasou "recortadas" de musicas. 

• Desdobramentos: as musicas a serem desenhadas 
podem ser criadas e tocadas pelas proprias crian^as; em 
vez de musicas, podem ser produzidos sons isolados ou 

em sequencia para serem desenhados; as musicas a 

serem desenhadas podem ser aquelas produzidas como 

resultado da Pratica 08 (p. 234). 



C)0 bserva-se o desenho emsilencio, mas junto coma 
musica; D) Simplesmente observa-se o desenho em silen- 
cio, imaginando sons. Seja como for, o primeiro passo e 
a observagao dos desenhos, e essa pode ser com ou 
sem a musica soando. E fundamental que haja esse 
momento em que os desenhos sao observados junto 
coma musica. 



SUGESTAO DE MUSICAS: 

• G lissandi, de G yorgy Ligeti (1957) 

• Variagoes para Piano -0 pus 27, de Anton W ebern (1936) 

• l£ M arteau sains M aitre, de Pierre Boulez (1955) 

• Sagragao da Prima vera (l Q movimento), de Igor Stravinsky (1913) 

• 5 ^ Sinfonia em Do menor-Opus67, de Ludwig van Beethoven (1808) 

• Tropicalia, de Caetano Veloso - arranjo de Rogerio Duprat(1967) 

• Com que Roupa, de N oelRosa (1930) 

• Eo Mundo nao de Acabou, de Assis Valente (1938) 

• M oney, de RogerW aterscom Pink Floyd (1974) 

• ItDon'tM ean a Thing, de Duke Ellington e Irving Mills (1931) 



Musicando pinturas,barulhando desenhos 



COLABORADOR 

FAIXA ETARIA 

DURACAO 

CARACTERISTICAS 

ORGAN IZACAO DO ESPACO 

ORGANIZACAO DOS ALUNOS 

RECURSOS NECESSARIOS 

CONTEUDO RELACIONADO 



Pedro Paulo Sa lies 

Entre 7 e 14 anos 

1 aula 

Interdisciplina ridade -Representagao sonora de pinturas - Leitura musical 

Sala de aula 

Sentados, na formagao traficionalda sala de aula. 

Imagensde pinturascom reprodugoesempapel. Instrumentos musicals e o proprio corpo. 

Rod a de conversa 10 



bjetivos: Fazermusica a partirde desenhose pinturas. 

Desenvolvero conhecimento deestruturaspictoricasa partir 
de urn pensamento musical posto em pratica. Poresse 
motivo, essa atividade exige urn conhecimento basico 
de a rtes visuais, o que sugere que seria proveitoso bus- 
caruma parceria como professordesta area. 

Desenvolvernosalunosa capacidade de criagao musical, 
de pratica musical em conjunto, de interpretagao de 
sfmbolos (desenvolvimento de uma hermeneutica)e de 
leitura musical de elementos visuais, como se faz com 
uma partitura, com a diferenga de que, aqui, as regras 
de leitura serao determinadas pelos praprios sujeitos. 

Descrigao da atividade 

1. bservando a pintura escolhida, com os instrumentos 
na mao, so resta comegar. Transformara pintura em 
musica e o objetivo basico. Uma forma de comegar 
pode sera improvisagao colet'va a partir do quadra e 
depois conversarsobre o resultado e como cada urn 
interpretou musicalmente a imagem. Se o professor jul- 
gar melhor, os instrumentos podem serdisponibilizados 
apenaspara gruposmenores, que, a sua vez, fazem a 
experiencia de leitura musical, discutemo resultado e as 
ideias, passando entao para o proximo grupo que vai 
a frentefazero mesmo. 

2. dia logo a partirda observagao da pintura e muito 
importante. professor deve perguntar as criangas o 
que elas veem na imagem em termos de elementos 
identifica veis. Estes elementos serao fundamentals na 
experiencia, ja que elese que serao transformadosem 
sons. Assim, se o quadra tiver urn fundo azul, uma bo- 
lona preta e uma linha vermelha, estes elementos deve- 
rao seridentificados, assim como suascaracterfsticas: o 
tipo de azul, se ele mantem a tonalidade portodo o 
campo pictorico, sea bolona preta eredonda oudefor- 
mada, se a linha e vertical ou transversal, se e reta ou 
ondulada, e assim pordiante. Esses elementos as crian- 
gas tern toda condigao de identificar, a dependerda 
complexidade da pintura. Caso a pintura seja mais 



• A distribute) dos instrumentos deve ser bem 
planejada e pode ser importante como element© 

organizador nascriagoes. professor deve 
mostrar aos alunos que cada instrument© cumpre 

urn papel unico e insubstituivel. Nas primeiras 

tentativas de criagao coletiva, os instrumentos de 

som maisfraco ficam invariavelmente encobertos 

pelos de som mais forte. Encontrar solugoes politicas 

e eticas vao gerar uma democracia dos sons e, no 

ambito musical, vao trazer maior riqueza de timbres 

e transparencia nas sonoridades. 

• Iniciada a criagao coletiva, o professor pode propor 

sua organizagao, para que os que estao tocando os 

mesmos instrumentos se agrupem e fiquem juntos. 

Tais agrupamentos sao chamados de naipes, na 

musica classica (ou erudita). Na orquestra tradicional, 

temos os naipes das cordas (subdividido em naipes de 

violinos, violas, violoncelos e contra baixos), o naipe 

dos sopros (subdividido em naipe das madeiras - 

flautas, oboes, clarinetes e fagotes - e naipe dos 

metais - trompas, trompetes, trombones e tubas), e o 
naipe da percussao (tambores, pratos, caixa, reco- 

reco, triangulo, xilofone etc.). No caso das criangas, o 

ideal seria que elas mesmas organizassem e 
nomeassem os naipes no infcio das criagoes ou num 

processo separado de classificagao dos instrumentos, 

mas sempre partindo da experiencia sonora, e nao so 
da aparencia dos instrumentos. 



complexa, oselementosdevemserapontadospelo pro- 
fessor, deixando que as criangas o descrevam, assim 
como sua fungao no quadra. N o caso de uma pintura 
figurativa, os elementos da imagem tambem devemser 
identificados e interpretados, tanto aqueles mais con- 
cretos em termos sonoros, quanto aqueles mais subje- 
tivose abstratos(conforme apontamosacima nasDicas 
praticas para a agao). Essa interpretagao e a busca de 
significagoes nos elementos da imagem e em sua dis- 
posigao na cena. 

3. A cada elemento identifica do, as criangas ja podem 
comegara darideiassonorase a experimenta-las cole- 
tiva mente. Dessa maneira, vai se constituindo urn 
repertoriodesonse elementos pictoricos para a compo- 
sigao final. 




Mi 



4. Feito isso, resta combinarcom ascriangascomo sera a 
leitura doselementostrabalhadosemtermosdesequen- 
cia (visual e so no ra), levando-seemconsideragao a pin- 
tura como urn todo e a temporalidade implicada numa 
musica. Assim, a espacialidade da imagem, podera se 
traduzirnuma temporalidade dossons, emuma sequen- 
cia deeventossonoros. 

5. Consideremos, como exemplo, cinco formasbasicasde 

sefazerisso: 

a) Escolhe-se urn trajeto de visualizagao da imagem a ser 
acompanhada por todos enquanto to cam; desse 
modo, alguem vai apontando na imagem esse percur- 
so, enquanto osoutrostocam de acordo como combi- 
nado; 

b)Escolhem-se doisou maistrajetosa serem lidos simultane- 
amente, instaurando assim a simultaneidade de even- 
to s; 

c)Ospercursossao livresecada umrealiza ocaminhoque 
quiserna leitura musical da obra; 

d)A pessoa que estiver indicando a trajetoria na pintura 
escolhe o caminho que todos deverao seguir para 
tocar; 

e) N ao ha percurso, ha uma leitura do todo. 

Lsmbremosque, em qualquerum doscasos (excetuando o 
ultimo tipo), os trajetos podem ser lidos com ida e volta, 
ou seja, a leitura de urn determinado elemento pictorico 
pode se repetira dependerdo percurso realizado e do 
desejo dos criadores. Como o olharerrante, que pas- 
seia poruma pintura ou uma fotografia, que ora se a tern 
a detalhes, ora ao todo, a musica tambem pode teruma 
temporalidade multidirecional. Alem disso, o trabalho 
pode tero objetivo de se chegara uma composigao 
final co letiva f que pode serensaiada e mesmo apresen- 
tada (tendo-se em mente que, se for apresentada, o 
quadra podera estarexposto e o publico deve serprefe- 
rencialmente informado do processo de elaboragao). 




• A escolha das pinturas ou desenhos tern como 

premissa basica que o professor tenha consciencia 

dos desafios que cada tipo de imagem impoe a 

sua interpreta^ao sonora e musical. Isso requer 

algum tempo de experiencia, mas podemos 

adiantar que, as pinturas figurativas podem ser 

mais dificeis de serem interpretadas do que 

aquelas abstratas. Pelos mesmos motivos 

apontados na pratica anterior (7), as pinturas 

figurativas requerem, em certos casos, uma 

interpreta^ao mais abstrata e subjetiva, enquanto 

que as pinturas abstratas requerem uma leitura 

mais direta (mais "figurativa") das imagens 

observadas e, por isso, as vezes, mais faceis para 

o aluno. Podemos dizer que a pintura figurativa 

pode apresentar pelo menos dois tipos de 

desafios: a representacjao de paisagens sonoras 

(elementos da imagem que remetam a sons 

concretes, como passos, chuva etc.), e a 

representa^ao de sentimentos, sensa^oes e outros 

elementos que, a principio nao sao sonoros (como 

o medo, o luar, a escuridao e outros elementos 

maisabstratos). 



SUGESTAO DE IMAGENS: 

• A Asa da Calhandra, dejoan M iro (1967). 

• Azul II, dejoan M iro (1 961 )e todas as outras pinturas da serie Azul. 

• Chapeufazo Homem, de M ax Ernst(1920) 

• Alguns C frculos, W assily Kandinsky (1926) 

• Amarelo, Vermelho e Azul, W assily Kandinsky (1925 ) 

• Arquitetura Polifonica, Paul Klee (1936) 

• Thanksgiving, Doris Use (1942) 

• Pipas, Candido Portinari (1941 ) 

• Perigosdo Mar, swaldo G oeldi (1955) 



corpo musical - jogo do eco 



COLABORADOR 


N ucleo Barbatuques® (Andre Hosoi, Joao Simao e M auricio M aas) 


FAIXA ETARIA 


A partirde 7 anos 


duracAo 


1 aula 


CARACTERISTICAS 


Exercicio de escuta (percepgao fina de timbres) imitagao e atengao 


ORGAN IZACAO DO ESPACO 


Sala de aula, semcadeiras 


ORGANIZACAO DOS ALUNOS 


Emroda, de pe ousentados 



RECURSOS NECESSARIOS 
CONTEUDO RELACIONADO 



Corpo dosalunosedo professor 
Rod a de conversa 4 



bjetivos: 

Explorartimbrese possibilidadessonoras que o corpo e 
capaz produzir Aprendera fazersonscom palmase pes. 

Descrigao da atividade: 

Osalunosdevem estarcom roupasconfortaveise despoja- 
dosde aneis, colares ou ou quaisquerutensflios que pos- 
samvira prejudicar movimentDS corporais. Na maioria 
dasvezes, ficarao emuma disposigao de roda, alternan- 
do momentos onde estarao sentados ou de pe. Esta 
posigao e favoravel para estimularum estado de aten- 
gao, escuta e visao (numa roda, pormaiorque seja, to- 
dos conseguem sever). 

1. Aquecimento: ativaro corpo e prepara-lo para o infcio 
do trabalho de percussao corporal. Leve alongamento 
das principals partes do corpo: coxa, ombros, brago, 
antebrago e pulsos. Percutirospe no chao de forma rapi- 
da para aquecer as pernas. Percutircom as maos de 
baixo para cima: canelas, coxa, barriga, peito ombrose 
bragos. E massagem no rosto e couro cabeludo com as 
maos. Esta atividade pode serfeita em duplas em que 
urn a luno percute as maos de leve nas costas do outro. 

2. SonsCorporais: estimularosalunos, porimitagao, acom- 

panharo professor na apresentagao dos seguintes sons: 
Som tocado com os pes: Bateros pes no chao com a 
sola inteira. 

Sonstocadoscoma mao: Baterasmaosna coxa, bar- 
riga e peito (na regiao do osso esterno). Variagao dos 
sonsde palmas(grave, estrela, aguda, costasde mao e 
pingo). 



• Se o tempo permitir, o professor pode escolher 

urn aluno para fazer outras combina^oes de sons 

para o grupo todo repetir. Outra possibilidade e 

que todos os alunos, um de cada vez na ordem 

da roda, fa<;am uma pequena combina<;ao de 
sons para que todos os outros repitam. 

• Para uma maior concentra^ao, esta atividade 
pode ser feita em roda com os alunos de pe. 



E possivel fazer o som de uma chuva usando rapidamente 
ossonsdaspalmas. Eso comegarpelaspalmasdedois 
dedos (pingos), depois passar pela palma das costas 
de mao, palma aguda, palma estrela e palma grave 
(aquiea chuva forte!). 

Sem parar, faga a sequencia inversa. Vale lembrarque as 
palmas nao podem estar juntas, o ritmo das gotas de 
chuva e sempre aleatorio! Para uma maiorconcentra- 
gao esta atividade pode serfeita em roda com os alu- 
nos sentados e ate mesmo de olhos fechados (a inten- 
gao e focara percepgao na escuta). 

3. Jogo do Eco: jogo de imitagao que prioriza o exercfcio 
da escuta (percepgao fina de timbres) e da atengao. 
Estimula o desenvolvimento da nogao indivfduo/ coleti- 
vo, a capacidade de imitagao/ criagao, a exposigao 
da individualidade e a desinibigao. 

professor la nga uma combinagao de sons simples para 
ser imitada pelo grupo (porexemplo, duas palmas 
graves eumpe no chao). Repita isso algumasvezesva- 
riando os timbres explorados no infcio da aula (usando 
o exemplo anterior, dois pes no chao e uma batida no 
peito). E possfvel variartambem asfiguras rftmicas, 
criando frasesque podemficarmaiscomplexasdepen- 
dendo da resposta dos alunos a atividade. 



Palmas 




Grave 




istrela 




Estalada 




Costa dasMaos 



^ 



'mgo 



corpo musical -sons do mundo:umahist6riasonorizada 



COLABORADOR 


N ucleo Barbatuques® (Andre Hosoi, Joao Simao e M auricio M aas) 


FAIXA ETARIA 


A partirde 7 anos 


duracAo 


1 aula 


CARACTERISTICAS 


Exercicio de escuta (percepgao fina de timbres) imitagao e atengao 


ORGAN IZACAO DO ESPACO 


Sala de aula, semcadeiras 


ORGANIZACAO DOS ALUNOS 


Emroda, de pe ousentados 


RECURSOS NECESSARIOS 


Corpo dosalunosedo professor 



CONTEUDO RELACIONADO 



Roda de conversa 4 e 10 



bjetivo: 

Continuara exploraras possibilidadessonorasque o corpo 
e capaz produzir. Relembraros timbres aprendidos na 
pratica anterior (9) e introduziras possibilidades de 
sonoridadescoma boca, incluindo variagoescoma voz 
e percussao vocal. Utilizar os recursos corpora is sonoros 
para reproduzirsonsexteriores (instrumentos musicais, 
sons da natureza, do mundo entreoutros). 

Descrigao da atividade: 

1. Aquecimento: usara mesma sequencia da primeira 
aula (pratica 9). aquecimento antes de fazer qual- 
quer pratica de percussao corporal deve se tornaruma 
rotina. Esta atividade pode serfeita com todos em uma 
roda onde cada aluno percute as maos de leve nas 
costasdo outro. 

2. SonsCorporais: o professor rap id a mente relembra com 
os alunos as palmasaprendidas na aula anterior: pro- 
fessor pode fazer urn pequeno Jogo do eco (pagina ao 
lado). 

Sons usando maos e rosto: Percutiras maos nas bo- 
chechas, palma na boca e vacuo melodico ("pociDoc" 
e o nome usado pelo N ucleo Barbatuques). 
Percussao vocal: Exploraras possibilidades foneticas e 
onomatopeias: Tchi, Turn, Pa, sons usando o ar(Sssss, 
Ffffff, respiragoes). Sonsde vogais, consoantese a mis- 
tura entre elas, assim como os diversos tipos de asso- 
biospodemserusados. 

Motivos melodicos: professor pode cantar peque- 
nasfrases musicais e os alunos repetem. 



•Ao termino deste levantamento de 

timbres, o professor pode perguntar se 

algum aluno faz algum som diferente que 

nao foi visto. Todos repetem. 

Para uma maior sensibilizagao dos alunos, 

o professor pode tambem sugerir sons 

curiosos e nao convencionais: o som fundo 

do mar, o som de dentro de uma caixa de 

fosforo, o som da amizade, o som de uma 

lesma com dor de cabe^a, etc. 

E interessante o professor incluir em seus 
comentarios aspectos musicais que podem 
ser percebidos nas atividades tais como o 

reconhecimento de graves, mediose 

agudos, duracjao de cada som e densidade 

dastexturassonoras. 



3. Jogo da imitagao dossonsdo mundo: 
uma historia sonorizada 

E possfvelpedirpara os alunos imitarem com a voz (ecomo 
corpo) os sonsde instrumentos musicais eoutrasfontes so- 
noras. Uma bateria, uma guitarra, uma corneta, uma bri- 
tadeira, urn carro, abelhas, uma cidade, urn aviao, pas- 
saros. As possibilidades podem ser infinitas e podem 
gerarresultadosmuito interessantes! 

professor pode contaruma historia (utilizando urn livro, 
porexemplo)e os alunos vao sonorizando a historia ao 
mesmo tempo, incluindo possfveis falas de perso- 
nagens. 



Para uma maiorconcentragao, 
esta atividade pode serfei- 
ta em roda com os alunos 
sentados. E possfvel fazer o 
Jogo do Eco utilizando ape- 
nassonsfeitoscoma boca. 



Sons usando maose rosto 




Maosna bochecha 





Palma na boca 



Vacuo Melodico (poc-poc) 



1 2 3 4 Ra! 



COLABORADOR 


C arlos Kater 


FAIXA ETARIA 


A partir de 8 anos 


duracAo 


De 2 a 3 aulas 


CARACTERISTICAS 


Interpretagao e criagao musical (ritmo e corpo) 


ORGAN IZACAO DO ESPACO 


Sala de aula, semcadeiras 


ORGANIZAgAO DOS ALUNOS 


Empe, emsemkfrculo 


RECURSOS NECESSARIOS 


Folha grandede papel Kraftou embrulho e canetas hidrocor 


CONTEUDO RELACIONADO 


Roda de conversa 1 



bjetivos: 

• Vivencia ludica de pratica interpretativa; 

• Desenvolvimento da expressao (pessoal, gestual, 
sonora); 

• Desenvolvimento da criatividade; 

• Abordagemde nogoesmusicaisem nfvel materials; 

• Abordagemde nogoesmusicaisem nfvelorganizagao; 

• Trabalho emconjunto xem pequenosgrupos; 

• Exercfcio de observagao, discernimento e aprecia- 
gao musical; 

• Construgao de propostas musicais proprias (com 
favorecimento nao apenas de ganho tecnico mas 
tambem aumento de auto-estima, autonomia, etc.). 

Descrigao da atividade: 

Atividade centrada na interpretagao e na criagao musical, 
com base em materia is gestua is e sonoros. Pode serdivi- 
dida emquatro etapas. 

1. Contato coma proposta e interpretagao conjunta 
Interpretagao da "matriz", apresentada maisadiante, por 
todos os participantes ao mesmo tempo (tutti), com base 
nos materia is sugeridos. Aquidevehavertratamento inter- 
pretativo realizado pelo educador; enfocando a clareza, 
beleza e precisao na interpretagao de cada aluno, assim 
como do resultado conjunto da classe. 
exercfcio que a presentamosaqui e uma proposta deriva- 
da de outra ja existente. Para a sua realizagao, os parti- 
cipantes permanecem em pe, dispondo-se, de preferen- 



cia, em semicfrculo. Ele esta concebido com base numa 
matriz estrutura I, ondea cada numero correspondeumti- 
po particular de gesto. 

2. Criagao emgrupo 

educador dividira a classe em gruposde 3 a 5 alunos, 
que deverao, com a concentragao e o silencio pos- 
sfveis, criaruma proposta de variagao para a "matriz" 
realizada anteriormente. Uma abordagemda variagao 
como tecnica e como forma pode serfeita aqui, do 
ponto de vista de procedimentos, histsoria, importancia 
na musica em geral. Com isso, ficara claro que a pro- 
posta de variagao de cada grupo podera se darem 
nfvel dos materials utilizados el ou da organizagao, 
estrutura, forma. educador passara junto a cada 
grupo, durante esta fasede criagao, para observarseo 
processo se da em condigoes satisfatorias, isto e, se os 
alunos necessitamdeesclarecimentoscomplementa res, 
para compreenderem os eventuais fatores limitantes e 
aportar novos estfmulos, para assegurar, enfim, que a 
base e diregao do processo se mostrem produtivas e 
adequadaspara a obtengao de resultadoscoerentes. 

3. Interpretagao emgrupo dasrespectivascriagoes 
Todos os grupos tendo encerrado sua composigao sera 

solicitado que cada urn deles, a sua vez, dirija-se a urn 
ponto de evidencia na classe ou no espago e interprete 
a proposta sob forma de apresentagao para toda a 
classe (isto e, posicionamento, silencio e concentragao, 



M 


atriz estrutura 1 




Gestoscorrespondentes 


1 


2 


3 


4 


1-Baterpalma comosbragoslevantadosno alto, sob a cabega 
2-Tapa comasduasmaosna altura do peito 


1 


2 


3 


4 


3-Tapa comasduasmaossobreascoxas 

4- Batida do pe no chao (direito ouesquerdo, a combinar) 


4 


3 


2 


1 


Ra!-G rito forte e breve, ao mesmo tempo em que rapidamente cada pa rticipa nte 


1 


2 


3 


4 


adquire uma posigao corpora l-gestua 1 expressiva e original, que permanece 










congelada (fixa) poralguns segundos, retornando apos em "camera lenta " (isto 


Ra! 








e, de maneira lenta, gradual, bemsuave)a posigao normal. 



KM 



sincronia de respiragao preparagao para o inicio e, ao 
final, breve congelamentoaoencerrara interpretagaoe 
em seguida, agradecimento ao "publico", para apos 
"desmanchar" a situacao de palco retornando a dimen- 
sao derotina da classe). 

4. Interpretacao conjunta 

Depois de cada uma das apresentagoes, algumas 



palavrasde apreciagao ecomenfcario podemserfeitas, 
sem prolongamentD excessivo que leve a dispersao da 
classe. Ao final entao, o educador podera abordar 
cada uma das criagoes e suas diversas caracteristicas, 
de preferencia, dando sempre antes a palavra aos 
alunos, de maneira a que suas colocagoes nao dirijam 
ou influenciema percepgao dos alunos e possamapos 
tambemfazera sintese. 



Concepgao sonoro-musical para serinterpretada portodososalunosdivididosem doisgrupos 



1 
1 



1 
1 



GRUPOA 



2 
2 



(2 
(2 



(1234) 
Contagem com os declos 



GRUPOB 



3 
3 



3 
3 



4 
4 



4) (F.inantemos bracos no alto) 
4) (R descent os bracos lentamente) 



1 
1 



2 
2 



3 
3 



4 
4 



- 


- 


- 


- 




1 


(2 


3 


4) (F, mantem os bracos no alto) 


- 


- 


- 


- 




1 


(2 


3 


4) (R descetn os bracos lentamente) 


4 


3 


2 


1 


(1234) 


4 


3 


2 


1 










Movimento lento de descida dos bracos, regjdo 










4 


4 


3 


3 




- 


- 


- 


" \ 




2 


2 


1 


1 




£ 


4 


3 


3 




4 


4 


3 


3 




2 


1 


1 


Esta parte e realizada 


2 
4 


2 
4 


1 
3 


1 
3 




i\ 


4 
2 


3 
1 


3 
1 


enquanto canone, 
encerrando-se,aposa 
breve suspensao, com 


2 


2 


1 


1 




2 


4 


3 


3 


o 4321 em conjunto 


1 


1 


1 


1 




2 


1 


1 


pelosdois^upos. 










Breve suspensao 








/ 




4 


3 


2 


1 


1 moveis, com os bracos no alto 
(1234) 


4 


3 


2 


1 / 





12 3 



2 3 



(i) 



Ra! 



I mobilidade e descongelamento 



Ra! 



Musica de armar 1 - o silencio 



COLABORADOR 


Regina Porto 


FAIXA ETARIA 


Dos8 aosll anos 


duracAo 


1 aula 


CARACTERISTICAS 


Silencio ativo 


ORGAN IZACAO DO ESPACO 


Sala de aula, semcadeiras. Alunossentadosemcfrculo. 


ORGANIZACAO DOS ALUNOS 


N o centra do cfrculo: alunos Ifderes. 


RECURSOS NECESSARIOS 


Material de uso diario em aula, instrumentos musica is, voz. 


CONTEUDO RELACIONADO 


Roda de conversa 5 



bjetivos: 

• Preparagao para o estado de escuta. 

• N ogao de silencio "ativo". 

• Treinamento da escuta. 

• Autodisciplina econcentragao. 

Descrigao da atividade: 

A classe toda e orientada a produzirsons. 

Cada a luno devera elegerapenasumsom, seja coma voz, 
com o corpo ou com urn objeto escolhido. Eles serao os 
"emissores". 

Dois ou tres alunosficam responsaveis porsilenciara classe 
aospoucos. Sao os chamados "silenciadores". 

Eles se aproximam cuidadosamente dos "emissores", urn a 
urn, com o sinal apontado (dedo indicadorsobre os 
la bios). Em resposta, o emissordeve diminuiro seu volu- 
me, intensidade ou frequencia de som ou rufdo. 

Urn "silenciador" nao deve sinalizarduas vezes seguidas 
para ummesmo "emissor", mas circular pela classe. 

A medida que a crianga recebe "coma ndosde silencio", ela 
vai diminuindo gradat'vamente o barulho que faz, ao 
ponto do sussurro ou rufdo mfnimo. 

Cada crianga estipulara para si mesma qual e o seu grau 



de rufdo mfnimo. Uma vez alcangado, a crianga devera 
fecharosolhos- eabrirosouvidos. 

Q uando os "silenciadores" observarem que todos estao no 
mesmo nfvel de baixo rufdo, passam a circular pela 
classe em movimentos lentos, na ponta dos pes, emitin- 
do longosesuaves'Tsiu". 

A classe toda vai ao volume sonoro zero, e esse silencio 
devera perdurarpor, pelo menos, urn minuto. 

Trata-se de urn estado de "silencio ativo". Sempre de olhos 
fechados, a crianga devera ficarmuito atenta e concen- 
trada no ambiente sonoro, poisa qualquer momento 
podera serconvocada. 

silencio so sera quebrado quando os silenciadores se 
transformam em despertadores e acordem a classe, de 
novo, uma urn, aleatoriamente. 

Uma aposa outra, cada crianga e "despertada"porumleve 
chamado, ao longe, de seu nome (ou numero ou letra), ou 
porum toque no ombro com uma baqueta improvisada. 

Cada crianga acordada devera "cantar"livremente, prolon- 
gada e seguidamente (e nao apenasfalar) a palavra 
"urn", de forma baixinha. 

Uma bela e caotica sinfonia de urn's. 




Musica de armar 2 - o pulso 



COLABORADOR 


Regina Porto 


FAIXA ETARIA 


Dos8 aosll anos 


duracAo 


1 aula 


CARACTERISTICAS 


Pulso 


ORGAN IZACAO DO ESPACO 


Sala de aula, semcadeiras. 


ORGANIZACAO DOS ALUNOS 


Em cfrculo 


RECURSOS NECESSARIOS 


Metro no mo 


CONTEUDO RELACIONADO 


Roda de conversa 5 



bjetivos: 

• N ogao de tempo, andamento e metrica. 

Descrigao da atividade: 

Acionaro metronomo emcompasso binario. 

Ajustaro metronomo a urn andamento medio. 

bservar aos alunos que o sino do metronomo corres- 
ponde ao l Q tempo. 

uvirvarias vezesem silencio para captaro pulso ea regu- 
laridade metrica. 

Alguem comega a contagem (1,2,1, 2...), de forma pau- 
sada e tranquila, e puxa outro. Ate que todos contem 
juntos. 

mais importa nte e que cada urn sinta internamente o 
pulso. 

Se houverdefasagem, repassaro exercfcio individual- 
mente. 

Alteraro andamento para maise para menos. 

Repetira contagem sempre em sincronia como andamento. 

Uma vez assimilado o tempo musical, pedirque a classe 
de enfase ao l Q tempo, o que pode sermarcado pelos 
pes, pelasmaosou porambos(apenaso l Q tempo). 



Repetiros mesmos procedimentos em compasso ternario 
(1,2,3...). 

N otarque tambem aqui a enfase recai sempre sobre o 1 Q 
tempo. 

Repetiros mesmos procedimentos em compasso quater- 
nary (1, 2, 3, 4...). 

M antera enfase no l Q tempo, agora com leve realce sobre 
o 3 Q tempo. 

Apenas quando o professor notar que a ideia de pulso e 
metrica foi bem assimilada e que o sentido de tempo foi 
incorporado, repetira experiencia sem o suporte do me- 
tronomo. 

Como teste, prosseguira pratica rftmica e, emseguida, re- 
tomara aplicagao do metronomo para constataralgu- 
ma possfveldefasagem. 




Musica de armar 3 - a altura 



COLABORADOR 


Regina Porto 


FAIXA ETARIA 


Dos8 aosll anos 


duracAo 


1 aula 


CARACTERISTICAS 


Altura (nogao intuitiva) 


ORGAN IZACAO DO ESPACO 


Sala de aula, semcadeiras. 


ORGANIZACAO DOS ALUNOS 


Em cfrculo 



RECURSOS NECESSARIOS 
CONTEUDO RELACIONADO 



Diapasao de4 notas (Sol - Re- Li -M i) 
Roda de conversa 5 



bjetivos: 

Afinagao, nogao intuitiva do sistema diatonico. 

Descrigao da atividade: 

A classe deve sera presented a ao diapasao: urn util indi- 
cadordealturase notes musicais. As notesdo diapasao 
correspondema certosdegrausda escala - ouda esca- 
da. N ao sao degrauscontfguos, massaltedos. 

professorescolheeemiteuma note soprandoo diapasao. 

s alunos devem repetirvocalmente, urn a urn, a note emi- 
tida (altura musical). A note devera ser emitida vocal- 
mente usando sempre vogais. 

s alunos devem serestimulados a adotar vogais dife- 
rentes. 

Apos as experiencias individuals, osgrupose, depoistoda 
a classe, devem reproduzirasnotesemconjunto, coleti- 
vamente. 

exercfcio devera serrealizado sucessivamente com as 4 
notesdo diapasao: sol-re-la -mi. Os alunos devem seres- 
timulados a maior afinagao possfvel. 



• Esse exercfcio deve ser feito sempre 
muito pausadamente, para que cada 

aluno ou$a com muita concentra^ao a nota 

primordial emitida como referenda e 

descubra, porsi mesmo, notas que julgue 

consonantes ou dissonantes. 

• Q uando o professor observar que os 
alunos dominam relativamente as alturas 

musicais, desenvolver uma pratica de 
improvisa^ao coletiva em que caiba a 

cada participanteemitiruma unica nota 
musical, de qualquer altura, utilizando 

apenas vogais, e variando as emissoes. 

• A emissao da nota de cada urn devera 

ser repetida varias vezes. A dura^ao e 

intensidade da nota serao determinadas 

porcada participante. 

• resultado devera soar como notas 
empilhadas: urn acorde em flutua^ao. 



Afinagao aproximada, pede-se aos alunos que 'respondam' 
a cada uma das notes do diapasao com uma note de 
altura diferente que Ihe soe bem. 

exercfcio devera serfeito isoladamenteedepoisemgrupo. 




M usica de armar 4 - a escala 



COLABORADOR 


Regina Porto 


FAIXA ETARIA 


Dos8 aosll anos 


duracAo 


1 aula 


CARACTERISTICAS 


Altura (consciencia) 


ORGAN IZACAO DO ESPACO 


Sala de aula, semcadeiras. 


ORGANIZACAO DOS ALUNOS 


Emcirculo. 


RECURSOS NECESSARIOS 


Marimba de 7 ou8 teclas 


CONTEUDO RELACIONADO 


Roda de conversa 5 



bjetivos: 

Afinagao, conscientizagao do sistema diatonico. 

Descrigao da atividade: 

Apresentara marimba aos alunos e mostrarcomo ela dis- 
poe sequencialmente 7 notas da escala diatsonica (do- 
re-mi-fa -sol-la -si) ou, em alguns casos, cobrindo uma 
oitava completa (do a do). 



A sequencia devera serescrita na lousa. 

Voltara analogia da escada. 

Para "aquecer", o professortoca comasbaquetasas7 (ou 
8) notas da marimba emdiregao ascendents e descen- 
dente, as qua is deverao ser cantadas. s alunos 
repetem em conjunto varias vezes a escala, inicial- 
mente em unfssono e depois de forma autonoma na 
altura e no tempo, de forma a criar uma livre polifonia 
de escala s. 





Musica de armar 5 - a criagao 



COLABORADOR 


Regina Porto 


FAIXA ETARIA 


Dos8 aosll anos 


duracAo 


1 aula 


CARACTERISTICAS 


Forma, memoria, criagao. 


ORGAN IZACAO DO ESPACO 


Sala de aula, semcadeiras. 


ORGANIZACAO DOS ALUNOS 


N o centra do circulo: fontessonoras, alunosliderese instrumentDS musicals. 


RECURSOS NECESSARIOS 


Voz, metronomo, diapasao, marimba e vuvuzela. 


CONTEUDO RELACIONADO 


Roda de conversa 5 



bjetivos: 

Senso de forma, memoria, criagao coletiva. 

Descrigao da atividade: 

Agora e hora de combinaras "cores" (ou seja, as notes) 
livremente. 

professor e urn aluno - cada qual com uma baquete - 
emitem pausadamente notes aleatorias da marimba. 

utro aluno soa o diapasao como se fosse instrumento de 
sopro, isto e, sustentendo cada note com intengao musi- 
cal e portempo indeterminado. 

Osdemaisalunosdeverao entao, cada urn, escolhere pro- 
curarseguirvocalmente uma note ou ma is notes (do dia- 
pasao ou da marimba), deacordo coma percepgaoea 
intuigaodecada urn. 




exerefcio deve entao evoluirpara a combinagao entre afi- 
nagao vocal dediferentesalturas, de tempos em tempos 
reforgada pelas notes do diapasao, e a metrica, com 
uso do metronomo, apoiado nostemposfortespelospes 
el oumaos. 

fim da improvisagao sera anunciado porum toque ra pi- 
do e suave de vuvuzela, seguido de pausa e de urn 
segundo toque ainda mais suave. 

A musica se encerra com longo toque baixfssimo. 

Aexperiencia deve serrepetida variasvezes, 
ate que a classe se de conte de que estao 
construindo estruturas musica is. 

N essa etepa de conscientizagao, as estruturas podem pas- 
sara serpreviamente organizadas, compostes, ensaia- 
dase memorizadas. 

Logo os alunos irao concluirque as combinagoes sao infi- 
nites. 



Forma e arranjo: os quadradinhos 



COLABORADOR 


Ricardo Breim 


FAIXA ETARIA 


A partirde 9 anos 


duracAo 


2 aulasoumais 


CARACTERISTICAS 


Pulso, forma e arranjo. 


ORGAN IZACAO DO ESPACO 


Sala de aula 


ORGANIZACAO DOS ALUNOS 


Toda a classe 


RECURSOS NECESSARIOS 


Aparelho de somcomtoca CD, lousa, proprio corpo. 


CONTEUDO RELACIONADO 


Roda de conversa 8 



bjetivos: 

Ao final da sequencia de atividades, osalunosterao vivido 
uma primeira experiencia de elaboragao de arranjo de 
uma cangao, que envolve conteudos conceituais, pro- 
cedimentaise atitud ina is da linguagem musical. 

Descrigao da atividade: 

1. Enquanto escutama gravagao de uma cangao que irao 
arranjare interpretar, os alunos experimentam pulsos 
lentos, medios e rapidos que combinem com a musica 
ate poderem identificar, com a ajuda do professor, o 
pulso do compasso (uma marcagao a cada infcio de 
compasso). 

2. Enquanto escutamnovamente a gravagao desdeo infcio, 
os alunos desenham uma sequencia de quadradinhos 
equidistantes, alinhadosda esquerda para a direita, de 
maneira que o gesto para grafarcada lado de cada 
quadradinho possa serpercebido como expressao do 
pulso do compasso. 

3. salunos reiniciam o processo, masagora, emlugarde 

manterequidistantes os quadradinhos, devem perceber 
adiciona Imente as mudangas ou reinfcios de trechos da 
gravagao para agruparos quadradinhos de cada tre- 
cho e ate mesmo interromper o desenho de urn qua- 
dradinho para iniciaro seguinte quando isso forcom- 
pativel com a percepgao de mudanga ou reinfcio. 



Utilize 1 aula para as atividades 
de mapeamento da forma. 

• A elaboragao do arranjo pode 

ser distribuida nas aulas 

seguintes. 



A partirda sequencia de quadradinhos proposta e ano- 
tada na lousa pelo professor, os alunos discutem as pos- 
sfveis diferengas entre as propostas de notagao indivi- 
duals e tentam encontrara melhor maneira de identi- 
ficar os diferentes trechos e representara forma associa- 
da ao que escutaram. 

Uma vez conclufda a notagao da forma por quadradi- 
nhos, utilizam-na como referenda para elaborare rea- 
lizar coletiva mente urn arranjo com canto, e acompa- 
nhamento do professor utilizando pulso basico, pulso 
do compasso, levada e ritmo da melodia, escolhendo 
entre essas alternat'vas as que paregam combinar me- 
Ihorcom cada trecho da cangao. Anotando sob os 
quadradinhos as alternativas escolhidas para cada tre- 
cho, os alunos obtem uma especie de mapa que pode 
servirde guia para ensaiaro arranjo elaborado coleti- 
va mente. 




Jogos ritmicos, motores e sociais 



COLABORADOR 

FAIXA ETARIA 

DURACAO 

CARACTERISTICAS 

ORGAN IZACAO DO ESPACO 

ORGANIZACAO DOS ALUNOS 

RECURSOS NECESSARIOS 

CONTEUDO RELACIONADO 



Marcelo Petraglia 

A partir dos 1 anos 

A criterio do professor 

Ritmo ecorpo 

Sala de aula, semcadeiras. 

Individual, emduplase emgrupo. Para exercfcios em grupo, organizarosalunosem roda. 

proprio corpo 

Roda de conversa 2 



bjetivos: 

Desenvolvera habilidade rftmico-motora e espago-tempo- 
ral no piano individual e social. Ao seexercitar nesta 
pratica, o aluno consolidara seu senso rftmico e sua 
coordenagao motora. Desenvolvera uma sensibilidade 
para o fluxo rftmico tanto individualmente como na inte- 
ragao em grupo. Sensibilizar-se^a para o valordo resul- 
tado coletivo que, mesmo dependents do resultado in- 
dividual, transcende este ultimo. 

Descrigao da pratica: 

Este conjunto de exercfcios possui dois princfpios basicos: 
a ordem do tempo (OT)ea ordemdo espago (OE). Por 
ordem do tempo designa-se uma dada celula rftmica 
com 1, 2, 3, 4 ou maiselementos. 

Exemplos: . . 

J J (2 elementos) 

J* J (2 elementos) 

J J J (3 elementos) 

J J J J (4 elementos) 

J 1 J J* (3 elementos) 

J J J J J (5 elementos) 

N os exercfcios, estas celulas sao repetidasciclicamente. 



Exemplos: 



o 

n 



Alternancia individual 
M -P 



V 

o 



MDc 

\ 

PD 



tt 



MEc 

t 

PE 



Sequencia individual 

V-MDc-PD-PE-MEc 

(sequencia rotatoria de 5 elementos) 



9M 






7M 



6M 



,5M 



i 



10M 



f 



I4M 



11M 



N 



J* 



3M 



12M ^ • "^ 2M 
1M 

Sequencia em roda: 

1M -2M -3M -4M -5M... 

(palmas na roda, urn depois do outro, 

em sentido horario ou anti-horario). 



s exercfcios sao formados sem- 
pre pela combinagao de uma 
OTe uma E. 

A ordem do espago e a sequencia 
(pontos no corpo ou no grupo) 
em que os elementos ritmicos 
acontecem. Para melhordescre- 
vermoseste elemento, usaremos 
asseguintes abreviagoes: 



1M 



M palmas 
D mao din 
I E mao esc 
P baterqu 
D D pe direit 
PE pe esqui 

V voz (fonema ou vogal: dom, ta, hoi, ha, he, hi, ho, hu. etc. 
N umeros indicam os varios alunos dentro de uma sequencia 
■2M -3M... significa que os alunos batem palma urn depois do outro 



MD 


mao direita, c 


(na coxa) 


ou o (no ombro) 


ME 


mao esquerda 


(na coxa 


(c)ou ombro 


(o) esquerdo) 


P baterqualquerum dos p 


>es no chao 




PD 


pe direito no c 


hao 






PE 


pe esquerdo no chao 








Sequencia em roda: 
1PE -1PD -2PE -2PD -3PE -3PD... 

(bater os pes no chao, urn depois do outro, 
o esquerdo e depois o dire to). 

Estas sequencias (OE) podem variardesde algo muito simples, 

como bater palmas urn depois do outro, ate ordens bastante 

complexascomo, porexemplo, "pula urn, volta urn": em roda 

1M -3M -2M -4M -3M -5M -4M... 



10M 




11M 



u ainda mais complexo com os pes: 
1PD-2PD-2PE-3PE-2PD-3PD-3PE-4PE-3PD. 



dicas: 

• Uma vez compreendido o funcionamento destes 

exercfcios, o professor podera facilmente criar um 

grande numero de varia^oes e gradates de 

dificuldade, de acordo com o contexto e a 

necessidade de seus alunos. 

• A ideia basica e simples: combinar pontes no 

espa^o e com celula s rftmicas. A OE pode incluir 

pontes os mais variados: bater os pes, bater palmas 

em diversas partes do corpo, sons vocais e mesmo 

piscar os olhos, mostrar a lingua ou, para quern 

consegue, mexerasorelhas! Pode-setambem 

distribuir instrumentos numa roda e assim enriquecer 

tjmbristicamente o exercfcio, levando-o ate mesmo 

ao status de uma pequena (ou grande) composite 



dicas: 

• Para que este trabalho tenha efeito e 

atinja os resultados esperados, estes 

exercfcios devem ser praticados 

regularmente e podem ocupar uma parte 

da aula de musica. A experiencia tern 

demonstrado que e mais produtivo 

trabalhar em pequenas doses 

regularmente do que a pratica 

concentrada em longos periodos. Em 

geral, praticasde 10 a 20 minutes feitas 

regularmente ao longo das semanas sao 

suficientes para que se consiga um bom 

resultado. Todavia e a percep^ao do 

professor que deve determinar a dura^ao 

do processo. 

• Estes exercfcios tern marcadamente uma 

atua^ao do tipo "impressao", pois buscam 

uma objetiva^ao e incorpora^ao de 

padroes temporais a partir de uma lei 

exterior. Norma Imente o grupo tern um 

efeito ordenador sobre as inconstancias 

rftmicas do indivfduo, ajudando-o a 

encontraruma regularidade. 



Realizagao dos exercfcios: 

N ormalmente comega-se por uma serie de exercfcios indi- 
viduals a fimdequeo aluno se familiarize com a estrutu- 
ra do trabalho. Deve-se sempre comegar com algo sim- 
ples e gradativamente aumentar a complexidade a 
medida que as dificuldades vao sendo superadas e a 
grande maioria da classe domina cada exercfcio. N os 
exercfcios em grupo, deve-se a Imejar que o fluxo rftmico 
se mantenha constante e, para isso, e recomendavel 
comegarlento e acelerargradativamente. 

s exercfcios tornam-se interessantes e desafiadores quan- 
do o numero de elementos da T (celula rftmica) nao 
coincide como numero de pontosda OE. Q uando isso 
acontece, ha uma variagao de quando e onde se bate, 
exigindo ma is flexibilidade e concentragao. 

professor pode primeiro treinar com todos os alunos a 
celula rftmica escolhida. Em seguida, pede que este 
ritmo seja distribufdo entre pontes do corpo (M -P, PD - 
PE ou M D -PD -PE -M E etc.). As vezes, e necessario 
que o professorsimplesmente demonstre como deve ser 
feito echamea atengao dos alunos para o queseouve. 
Mesmo estando a celula rftmica distribufda entre pal- 
mas, pes ou entre diversas pessoas, o padrao rftmico 
deve permanecero mesmo, soarigual. 



Jogos ritmicos, motores e sociais (com.) 

Exercicios individuals: 
Exemplos 

OT: J J J / OE:PD-PE 

n j n j n j n j 

PD PE PD PE PD PE PD PE PD PE PD PE 

OT: J J J / OE:M -P 

MPMPMPMPMPMP 



0T:/"J J 



/ OE:V(dom)-MDc-PD-PE-MEc 



KM 



n j jij n j n j 

V MD PD PE ME V MD PD PE MD V MD. 



Exercicios em grupo 

Usando o mesmo princfpio, combinam-se as OTcom as 

E. Estas ultimas agora sao compartilhadas pordois 

oumaisalunos. 

Exemplos: 
1. Emdupla 

OT: J J J / 0E:1M -2M 

n j n j n j n j 

1M 2M 1M 2M 1M 2M 1M 2M 1M 2M 1M 2M 



N este caso, e importante notarque a celula rftmica acon- 
tece entre os individuose que o tempo longo (semfnima) 
acontece ora em urn, ora em outro parceiro. N a ver- 
dade, o tempo longo ou curto acontece entre os par- 
ceiros: quern faz a palma de 1 ficarlonga e o 2 e vice- 
versa. N estesentido, para o exercfciofuncionar, ambos 
tern que chegar a urn acordo sobre o andamento e, 
sobretudo, ouviro outro. Uma vez dominado o proble- 
ma, eles podem brincarde acelerare desacelerarsem 
perdera clareza da celula rftmica. 



dicas: 

• E importante que se atente para a dimensao social dos 

exercicios em grupo. E frequente a situa^ao onde os 

"desajustes" que ocorrem sejam percebidos com nitidez 

e, as vezes, facilmente criticados. Todavia quando a a^ao 

passa pelo participants a perspectiva critica desaparece e 

facilmente perde-se a clareza. desafio e perceber-se 

em a $ao, estar ao mesmo tempo ativo e se auto- 
observar. professor deve estar atento para conduzir o 
processo de modo que cada urn de o melhor de si e ajude 

o grupo como urn todo a se harmonizar. Como dito 

acima, o tempo nao esta nas pessoas (pontes), mas entre 

as pessoas e, com isso, vive em uma dimensao que 

transcende os individuos, se estabelecendo como uma 

entidade autonoma por sobre o grupo. 

• Tanto esta pratica quanta a l^do ensino medio 

(p. 255) sao sistematiza^oes e desenvolvimentos 

a partir de exercicios do musico e pedagogo 

Par Ahlbom (Suecia). 



Este mesmo exercfcio pode ficarmaiscomplexo utilizando 
a seguinte 0E:1M -2M - IP- 2 P. N este caso, temos 
uma OTde 3 elementos permutada com uma E de 4 
elementos. 

2. Em grupo 

Em roda, pode-se simplesmente fazercom que se mante- 
nha urn pulso regular batendo palmasna seguinte OE: 
1M,2M,3M,4M,5M etc., ouseja: cada aluno bate 
1 vez palmas quando chega na sua vez. importante 
e que o grupo consiga manterum pulso regular. Em 
seguida, pode-se introduziruma celula rftmica, como a 
utilizada nos exemplos acima. Aqui o importante eque 
se mantenha o andamento e regularidade do padrao 
rftmico independente de quern bate a palma. 

Urn passo seguinte seria fazera mesma coisa com os pes, 
lembrando que temos 2 pes! N este exercfcio, cada pe 
equivale a 1 ponto e cada pessoa administra, portan- 
to, 2 pontos. Exercicios que utilizam os pes sao de 
extrema importancia, pois normalmente temos menos 
consciencia e controle sobre eles. Assim, ajudamos os 
alunos a tomarposse do seu corpo. A E pode sersim- 
plesmente: 

1PE-1PD-2PE-2PD -3PE-3PD... 
(sequencia da roda) 

oumaiscomplexa: 

(1PE -1PD -2PE-2PD)- (1PD -2PE-2PD -3PE)- 

(2PE-2PD -3PE-3PD)- (2PD -3PE-3PD -4PE) 

(4 para frente, 3 para tras). 

N este caso, e recomendavel que se treine primeiramente a 
E apenas com urn pulso, para posteriormente inserir 
uma OTsimples(porexemplo: curto/ longo). 



Aprendendo uma cangao -sequenciadidatica 




CO LA BORA DOR 

FAIXA ETARIA 

DURACAO 

CARACTERISTICAS 

ORGAN IZACAO DO ESPACO 

ORGANIZACAO DOS ALUNOS 

RECURSOS NECESSARIOS 

CONTEUDO RELACIONADO 



Ricardo Breim 

A partir dos 1 anos 

A criterio do professor 

Apreciagao e interpretagao de cangao. 

Sala de aula, disposigao habitual (tens 1, 2, 3)ouem roda (tens 4, 5 e 6). 

Individual, e emgrupo. 

Aparelho de som e C Ds com cangoes escolhidas pelo professore/ ou alunos. 

Roda de conversa 8 



bjetivos: 

A presents atividade tern por objetivo trabalhara aprecia- 
gao, a percepgao e a produgao por parte dosalunos. 



Descrigao da atividade: 

1. Os alunos ouvem em silencio, pelo menosduas vezes, 
a gravagao da cangao (apreciagao). 

2. Identificam diferentes momentosda cangao associados 
ao que acontece na letra ou na musica e compartilham 
comoscolegasoquecompreenderama respeitoda le- 
tra (apreciagao porreflexao). 



4. Com o acompanhamento do professor, experimentam 
cantarde maneira suave, umpouco maisforteouainda 
ma is suave, avaliando o que combina melhor com 
cada trecho, ate obterem uma proposta de interpre- 
tagao da cangao (apreciagao porprodugao); 

5. Com a classe dividida em grupos ou em coro e voz 
solista, os alunos experimentam e avaliam outras alter- 
nates, ate poderem escolhera maneira de a classe 
interpretaressa cangao (apreciagao porprodugao); 

6. Os alunos ensaiame apresentamouensaiamegravam 
a sua interpretagao da cangao (produgao). 



3. Cantam com a gravagao, identificando acontecimen- 
tos musicais que possam funcionarcomo referenda 
para cantarcomo acompanhamento do professor (per- 
cepgao porprodugao). 




J, '■••'• f 



*L 



c ~ /PP^ F 




Conhecendo o Bumba Boi 



COLABORADOR 

FAIXA ETARIA 

DURACAO 

CARACTERISTICAS 

ORGAN IZAgAO DO ESPACO 

ORGANIZAgAO DOS ALUNOS 

RECURSOS NECESSARIOS 

CONTEUDO RELACIONADO 



Renata Amaral 

A partir dos 1 anos 

1 aula 

Pulso, subdivisoes ecompasso. 

Sala de aula, semcadeiras. 

Em grupo, todosde pe, emroda. 

Urn parde matracas. Tambem poderao serusadasclavese baquetas, ou mesmo palmas 

Rod a de conversa 7 



DICA: 

• As matracas podem ser 

feitas com ripas descartadas 

de caixotes ou de construct o 

ou ainda com peda^oes de 

cabodevassoura de 
aproximadamente 20x5cm. 



bjetivos: 

N ogoes de pulso e ritmo, subdivisoes do pulso, introdugao 
ao conceito de compasso. 

Descrigao da atividade: 

M a rear urn pulso com os pes (□= 9 7), primeiro com o 
mesmo pe e em seguida alternando o peso entre eles 
de forma que resulte em urn movimento pendular 

Assim que o pulso est'verfirmado, comegarcom as matra- 
casou palmas uma subdivisao binaria. 

Sem parara marcagao do pulso, interromper as matra- 
cas/ palmas e reiniciarem subdivisao ternaria. 

Alternar as duas subdivisoes a Igumasvezesesclarecendo e 
firmando a diferenga entre elas. 

Dividira roda em duasmetades, e agora cada uma delas 
executara simultaneamente uma das subdivisoes. Em 
geral, e maiseficiente iniciarcoma metade que mante- 
ra o binario eacrescentara ternaria. E natural que a pri- 
meira tenda a aceleraro ritmo, o professordeve ma rear 
visivelmente o pulso e em algumas tentativas o grupo se 
acostumara ao padrao polirrftmico. 



Agora o grupo podera aprenderuma melodia para cantar 
sobrea base rftmica, que podera seralternada em solo 
e coro (permitindo a todos que experimentem a fungao 
solista) ou cantada sempre pelo grupo todo. 

A partirdaf, caso haja disponibilidade, poderao serinseri- 
dos outros instrumentos como maracas (simples de se- 
rem confeccionados com garrafinhas pet pequenas en- 
chidas 25% com arroz), tambores graves (baldes e 
baciasfuncionam bem tocadoscom baquetasfofas, fei- 
tascom30cmdecabo devassoura coma ponta envoi- 
ta emfeltro)eo Boi esta no terreiro... 



pulso /pes 

matracas 1 

matracas 2 

maradi 

tambor / pandeirao 1 

tambor / pandeirao 2 

tambor / pandeirao3 




Eu v\ uma on^a gemer 



luo do6od& - MadreOtkii 




l« r SSq.F0-5o 



me va - Ihs Sot Ped" de on - ^a eu te'nho me do- 



D.C. 



Boi Bonitinho 



M«tf* Edmundo - BoJ deCururupu 



i * J i l J 



■J^- 



O 



Bo oi bo - ol 



bo - ni - ti - oho de Jefao 






So - queui nao gos-to de ti 



th^ 



e, - que te me-Ee defelto 



Maraca de prata 



p^^ 



Humberto de Maracana - Boi de Maracana 



-3-1 3 



m 



m 



-mf^g 



4 i HT i J_J 



Che - guei - com meu ba - ta - lhao de ou - ro 
3 . . T-S- 



V I J J'J J J 



vim tra - zer - pra - zer de Sao Jo - ao 
-*— l 3 



t^fr ,\m 



□LrU"ULT 



^ 



o 



& 3 

eu a - in-daes-tou fir -me meu po-vo faz tre - mer o chao 



com pan-deiro ma-tra-ca ma - ra - ca de pra - ta na mao 



Despedida 




Cojcinho - Boi de Pindare 



3 ,-s- 



j^i m J*i m JTl | J31 j J | r ^ ^ 



^^ 



Oi vem che-gan-doa ma-dru - ga - da - eo se - re-no del 1 me mo-lhou 




D.C 



mo-re -na lin daeu-ja vou (a-deus moca) vou 



Acompanhe a pulsagao - pratica para um fazer musical inclusivo 



COLABORADOR 

FAIXA ETARIA 

DURACAO 

CARACTERISTICAS 

ORGAN IZAgAO DO ESPACO 

ORGANIZAgAO DOS ALUNOS 

RECURSOS NECESSARIOS 
CONTEUDO RELACIONADO 



Viviane dos Santos buro 

A partir dos 1 anos 

1 aula 

Ritmo, leitura musical 

Sala de aula 

Individual, emduplaseemgrupo. Para exercicios 

emgrupo, organizarosalunosemroda. 

Papel A4, lapis 
Roda de conversa 9 



bjetivos: 

N ogao de pulsagao; dissociagao de timbres; princfpio ba- 
sico de leitura musical. 

Atengao seletiva auditiva; nogao espacial; associagao de 
conteudos (visual/ auditivo); concentragao; contagem; 
lateralidade (nogao de direita e esquerda); capacida- 
de de abstragao; praxia fina (coordenagao manual). 



Descrigao da atividade: 

Acompanhar uma seria de pulsagoes (representadas por 
riscos verticals) e marcarumXoucfrculo (no risco corres- 
pond ente ao da pulsagao) qua ndo ouvirum timbre 
diferenteao da pulsagao. 



DICAS: 

• E importante antes de 

comegar, o professor ma rear 4 

pulsates de referenda. Isso 

pode ser feito contando ate 4. 

• Pode-se come^ar com 4 riscos 

e aumentar a quantidade 

gradativamente conforme a 

evolu^ao do aluno. 



professor pede para osalunosfazereml2 riscos verticals: 

I I I I I I I I I I I I 

Cada risco corresponde a uma pulsagao que sera marcada 
porum timbre determinado porele (porexemplo, pal- 
mas). Osalunosdevem acompanharcada palma/ pul- 
sagao (da esquerda para direita). Sobre umou maispul- 
sos, o professor emite outro som (ex: um assobio, uma 
sflaba, ouuminstrumento). Osalunos, quando ouviremo 
som diferenteao da pulsagao, devem marcarumXoucfr- 
culo no risco correspondents a ela. Ex: o professor esco- 
Iheassobiarna pulsagao 3, 5 e 12: 

I I©I0I I I I I I© 



Dicas praticas para a agao e adaptagoes para o aluno deficiente 



1. Aparentemente e uma atividade bem 
simples, mas ela exige muitos requisites 
neurologicos: atengao, capacidade de 
simbolizare associar (transformaro som 
em risco); Audigao seletiva, para dife- 
renciaro timbre do pulso e do outro 
som. Capacidade de acompanharo 
som/ risco da esquerda para direita; 
coordenagao motora e praxia fina de 
fazer umXouumO no risco. 

2. A maiordificuldade da deficiencia men- 
tal e de alguns niveis de autismo, e em 
relagao a abstragao. Eles compreen- 
dem, na maioria dasvezes, o mundo 
de forma concreta. Sendo assim, para 
esses alunos, essa atividade pode ser 
muito dificil, sendo necessario adapta- 
la. Uma sugestao e antes de fazer a ati- 
vidade escrita, que seja feita com o cor- 
po no espago, depois utilizando objetos 
e, por ultimo, de forma escrita. 

3. Para tanto, o professor pode fazer va- 
rios tragos verticals no chao com fita 



adesiva colorida e pedirpara osalunos 
pularem de uma para outra quando 
junto com sua palma (pulso). N o mo- 
menta em que ele emite outro som, po- 
de darao aluno uma bola. Isso ajuda 
ele associar atraves do movimento o 
princfpio da atividade. Depois que o 
aluno conseguirfazerisso fluentemente, 
o professor pode associar os riscos a 
palitosde sorvete sobre a mesa e pedir 
que o aluno coloque tampinha de gar- 
rafas sobre os palitos em que ouve um 
som diferente ao da palma. Conse- 
guindo fazer isso, passa-se para a ulti- 
ma fase: desenharos riscos no papel e 
pedir que ele circule-os quando ouviro 
som distintD da pulsagao. 

Para alunos com deficiencia visual, a 
atividade pode seradaptada de varias 
formas. Uma delaspode sercolar pali- 
tos de sorvete numa folha (para nao 
safrem do lugar) e o aluno cego colo- 
car uma tampinha sobre os palitos 
(atraves do tato sobre eles). u entao, 



o aluno pode ter um cilindro de massi- 
nha e ele vai marcando com o dedo 
cada pulso. N aquele em que ouvirum 
som diferente, ele afunda mais o dedo 
na massinha, deixando clara a diferen- 
ga entre o pulso e o outro som. Essas 
duas adaptagoes podem ser uteis tam- 
bempara alunos com deficiencia ffsica 
que nao tern praxia fina e nao conse- 
guem utilizaro lapis. 

Para um aluno surdo, a atividade pode 
ser feita utilizando um tambor grave 
para marcara pulsagao. A pessoa com 
deficiencia auditiva geralmente sente 
bem as vibragoes de instrumentos gra- 
ves. Cada pulso batido no tambore 
uma pulsagao. aluno vai acompa- 
nhando os riscos no papel junto com a 
vibragao que sente. Em alguns pulsos, 
o professor deixa de tocaro surdo, ou 
seja, tera uma ausencia de vibragoes. 
aluno surdo podera marcaro risco 
correspondente ao local onde nao ha- 
vera o tambor. 



Lengol vazado - pratica para um fazer musical inclusivo 



COLABORADOR 

FAIXA ETARIA 

DURACAO 

CARACTERISTICAS 

ORGAN IZACAO DO ESPACO 

ORGANIZACAO DOS ALUNOS 

RECURSOS NECESSARIOS 

CONTEUDO RELACIONADO 



Viviane dos Santos buro 

Q ualqueridade 

1 aula 

Consciencia edissociagao de timbres 

Sala de aula, semcadeiras. 

Atividade coletiva 

Bola detenisouborracha; um lengol decasaloupano decorclara, semdesenhos, detamanho 

correspondenteao do lengol com diversos oriffcios (suficiente para deixara bola passar). 

Rod a de conversa 9 



bjetivos: 

Consciencia e dissociagao de timbres. Atengao seletiva 
auditiva; nogao espacial; associagao de conteudos (vi- 
sual/ auditivo); coordenagao motora; concentragao; la- 
teralidade (nogao de direita e esquerda); equilibragao, 
tonicidade, participagao em grupo; raciocfnio logico e 
estrategico. 

Descrigao da atividade: 

A atividade trata-se de direcionara bolinha para o oriffcio 
correspondents ao som tocado ou conteudo proposto. 

Um lengol com varios oriffcios e esticado e cada integrante 
segura um pedago de suas extremidades (mantendo 
assimo lengol suspenso no arna posigao horizontal). 
N a borda de cada oriffcio e colocado o nome de um 
instrumento musical ou outro timbre (de animais, obje- 
tos, etc.). professortoca um instrumento ou timbre (que 
tenha escrito no lengol). Os alunosdevem ouviro som, 
identifica-lo e direcionara bolinha (colocada sobre len- 



gol) para o oriffcio correspondente sem colocar a mao 
na bola, somente mexendo o lengol e sem deixarcair 
nos outros oriffcios. Dependendo do desenvolvimento 
do grupo, podem sercolocadas duas bolinhas simul- 
taneamente. 

Essa atividade pode seradaptada para qua Iquer conteu- 
do. professor pode colocar velcro emtorno dos oriff- 
cios e prenderneleso conteudo desejado. Porexem- 
plo: cada oriffcio pode tero nome de um instrumento 
musical que tenha na sala deaula. Sendo assim, a ativi- 
dade edirecionada para timbres. Mas, ele pode retirar 
o nome dos instrumentose colocar no lugar, nome das 
notas musicais. Ele fa la o nome ou toca a nota num ins- 
trumento, os alunos identificam e direcionama bola pa- 
ra o oriffcio correspondente. u entao, em volta de ca- 
da oriffcio, pode-seteruma pequena sequencia rftmica. 
professortoca o ritmo, os alunos identificam e proce- 
dem da mesma forma com a bola. 



Dicas praticas para a agao e adaptagoes para o aluno deficiente 



Se houveralunoscom dificuldades pa- 
ra seguraro lengol, podem-se colocar 
elasticos para que o mesmo amarre no 
pulso ou entao, pode-se colarvelcro no 
lengol para sergrudado numa pulseira 
no brago do aluno. 



Para um grupo mais comprometido do 
ponto de vista cognitivo ou mesmo mo- 
tor, podem-se fazer poucos oriffcios no 
lengol para facilitaro jogo. 



Para pessoas com visao subnormal, a 
bolinha precisa sercolorida eterguiso 
dentro, para facilitar atraves do som a 
nogao espacial. Em volta dos oriffcios, 
podem-se pintarde cores bem fortes 
para ajudarna identificagao visual dos 
mesmos. 




Conhecendo seu povo pela musica 



COLABORADOR 

FAIXA ETARIA 

DURACAO 

CARACTERISTICAS 

ORGAN IZAgAO DO ESPACO 

ORGANIZAgAO DOS ALUNOS 

RECURSOS NECESSARIOS 

CONTEUDO RELACIONADO 



• Essa atividade pode se 

extender em forma de projeto 

tendo como produto final urn 

sarau, porexemplo. 



IvanVilela 

A partir dos 1 2 anos 

1 oumaisaulas 

Relagoesentre Historia do Brasile Cangao Popular. 

Sala de aula ou sala de informatica 

Indivudual ou em grupos 

Pa pel, cartolina, lapis, caneta, jornaisda epoca e atuais, CDs com as letras das musica s 

Roda de conversa 6 e 10 



• Caso a escola disponha de 
sala de informatica, utilize os 
computadores para pesquisas. 



bjetivo: 

Conhecer historia e costumesdo povo brasileiro a partir da audigao musical. 

Descrigao da atividade: 

Apresentarum momenta ou perfodo da historia do Brasil ou atitudesdo povo 
narradasem musica. 

N esta pratica, o p rofesso r co ntextua liza a epoca, osacontecimentosecorrobo- 
ra coma musica, oufaz no sentido inverso; coloca a musica e vai puxando 
ofio historico da musica. 

CompositorescomoGenaldo Pereira, W ilson Batista, N oelRosa, Luiz G onzaga, 
Vital Farias, Elomar, Chico Buarquee quase todososquecompuseram musi- 
ca caipira, souberamnarrarseusanseiose mazelasemsuascomposigoes. 

Dicas praticas para a agao: 

1. N uma aula de Geografia para o ensino fundamental, o professorpode usarAqua- 
rela Brasileira (Silas de liveira e M ano Decio da Viola): 



Vejam essa maravilha de cenarlo 


Bahla de Castro Alves, do acaraje, 


E urn eplsodio rellcarlo, 


Das noltes de magia do Candomble. 


Que o artiste, num sonho genial 


Depols de atravessar as mates do Ipu 


Escolheu para este carnaval. 


Asslsti em Pernambuco 


E o asfalto como passarela 


A teste do frevo e do maracatu. 


Sera a tela do Brasil em forma 


Brasilia tern o seu desteque 


de aquarela. 


Na arte, na beleza, arquitetura. 


Caminhando pelas cercanlas 


Feitigo de garoa pela serral 


do Amazonas 


Sao Paulo engrandece a nossa terra! 


Conned vastos seringais. 


Do leste, portodo o Centro-Oeste, 


No Para, a Una de Marajo 


Judo e belo e tern Undo matiz. 


E a velha cabana do limbo. 


N o Rio dos sambas e batucadas, 


Caminhando alnda urn pouco mals 


Dos malandros e mulates 


Deparel com llndos coquelrals. 


De requebros febrls. 


Esteva no Ceara, terra de irapua, 


Brasil, essas nossas verdes mates, 


De Iracema e Tupa 


Cachoelras e cascates de colorldo sutil 


E fiquel radlante de alegrla 


E este Undo ceu azul de anil 


uando cheguel na Bahla... 


Emoldura em aquarela o meu Brasil. 



2. A partir desta musica, o professorpode falardas paisagense biomas brasileiros. 
Seria uma interessante aula introdutoria de G eografia do Brasil. 

3. Sobre a corrupgao na polftica e possivel comparar"0 nde esta a Honestidade", do 
N oel Rosa (19 10-1 93 7) com "Homenagem ao M alandro", do Chico Buarque 
(1 9 4 4 ) e mostrarcomo a corrupgao se espalhou portodosossegmentosda vida bu- 
rocratica brasileira. 



SUGESTOESDETEMASE 
ATIVIDADES INTERDISCIPUNARES: 

W ilson Batista (1 9 1 3-1 9 68) em "N ega 
Luzia" (Paulinho da Viola gravou). M ostra o 
cotidiano e a solidariedade de como vivem 
ospobres. 

Geraldo Pereira (1918-1955)em 
"Cabritada Mai Sucedida" fala do jeitinho 
brasileiro ja presents nos anos 1930, 
quando o patrao da Sebastiana vai soltaro 
pessoal da cadeia. 

Chico Buarque em "M eusCarosAmigos" 
fala da condigao do exilio na epoca da 
ditadura militar. EnrTApesarde Voce"e 
"C alice" mostra o mesmo. A abertura do 
perfodo enrTFeijoada Completa". 

C hico Buarque aborda o preconceito 
homofobico em "M are Lua", em que uma 
moga do RJvai mora r no interior de SPese 
apaixona poruma garota da sociedade 
local. A perseguigao da cidade asduas 
acaba emtragedia. 

DorivalCaymmi(1914-2 008)em 
"C angoes Praieiras" fala dos costumes dos 
Pescadores no litora I baiano. Elomar 
Figueira de M ello (1937), narra asagruras 
da seca e do exodo do sertao da caatinga 
em seu album "N a Quadrada dasAguas 
Perdidas". 

Belchior (1946), em seu disco 
"Alucinagao", fala dos anseios da 
juventude diante de urn mundo estruturado 
de maneira cruel. 

N a musica Caipira, temosa "Moda da 
Revolugao" do C ornelio Pires (1884-1958) 
que fala da Revolugao de 1932 como 
em "Situagao Engragada". Tambem "C rise 
da G asolina", na epoca da segunda 
grandeguerra, com Alva renga e Ranchinho. 

Tambem "Caipira na Cidade", gravada 
porC hitaozinho eXororo nos idos 1970, 
fala dasagrurasdo exodo rural e a 
desilusao com o sonho da cidade grande. 
EnrTPingo D'agua", dejoao Pacifico (1909- 
1998), mostra-sea necessidadeda fe, 
quando se viveda lavoura. 



Improvisagao coral coletiva 




colaborador 

faixa etaria 

duracao 

caracteristicas 

organ izacao do espaco 

organizacao dos alunos 

recursos n ecessarios 

conteudo relacionado 



Marcelo Petraglia 

A partirdos 15 anos 

A critErio do professor 

Voz, audigao, criagao. 

Sala de aula, semcadeiras. 

Emgrupo 

A voz dosalunosedo professor 

Roda de conversa 2 



DICA: 

• Inicialmenteos alunos sao 

dispostos em uma grande roda. 

Na segunda etapa da atividade, 

eles devem ser divididos em 2 a 

5 grupos contendo urn mfnimo 

de 8 e maximo de 15 alunos. 



bjetivo: 

Desenvolvera expressividade pessoal, exploraras possibilidades vocais, praticar habilidades de condugao de grupo, 
desenvolvera capacidade defocare ampliara audigao, incentivara criagao musical. Como resultado desta pratica, 
os alunos entrarao em contato com sua musicalidade interior e a de seuscolegas. Terao descoberto urn caminho para 
lidarcom o processo de criagao musical de forma intuitiva, ao mesmo tempo, profundo e divertido. 



Descrigao da atividade: 

1. Como grupo todo disposto em roda, o professor inicia a atividade cantando frasesimpro visa das que os alunos devem 
imitar Ele pode para isso, usarsimplesmentefonemasou vogaisentoadase se basearemalguma escala. Exemplo: 



Professor 



Alunos 



P. 



^r^ 



I 



JTJlj j i JTJl 



o e a o ei 



o e a o ei 



a o e a o 



^ 



.^ 



^ 



a o e a o 



A. 



e i a o ei 



e i a o ei 



a o e a ou 



a o e a ou 



n'3 J m m'l J i 



Isso deve serfeito durante algum tempo ate que o processo de imitagao esteja fluindo bem. 



Emseguida, o professor so lie ita aosalunosquecantemsimultaneamentecomele, ouseja, cantemao mesmo tempo e a 
mesma melodia que o professor. Isso num primeiro momenta pode parecerinviavel, mascomatengao agugada e pos- 
sfvel cantar pratica mente com defasagem zero. E importante que o professor sinta o retorno do grupo e cante frases, 
tanto do ponto de vista melodico quanto rftmico, que permitam urn bom acompanhamento. Exemplo: 



Professor + Alunos 



s 



^ 



Depois de praticada esta modalidade de canto, o profes- 
sordirigeao grupo asseguintesperguntas: 

• Q ual a diferenga entre cantar "como eco" e cantar 
simultanea mente? 

• Deondeeutirava asmelodiasqueestava cantando? 

• que ajudoueo que dificultouo grupo me seguirno 
cantarsimultaneo? 



Conversa-se urn pouco sobre estasquestoes e, porfim, se 
pergunta: 

• Q uem gostaria de guiaro grupo assim como eu fiz, 
criando suas proprias melodias? 

3. Alguns alunos fazem a experiencia de conduzir o 
grupo. Pode-sedeixarlivre quern vai assumireste papel 
ou pode-se estabelecer algum criterio para escolherou 
indicaros candidates. De todo modo, nao e recomen- 
davel que alguem seja obrigado a se expor 



Improvisagao coral coletivatcont.) 



4. Divide-se entao a turma em 2, 3, 4, ou 5 grupos depen- 
dence do numero total de alunos. ideal e que cada 
gmpo tenha algo entre 8 e 15 participantes. E recomen- 
davel que os grupos sejam montados segundo os princf- 
piosdenaipe vocal, todavia sema necessidadede rigo- 
rosamente dividi-losem sopranos, contraltos, tenorese 
baixos. N ormalmente basta que cada gmpo seja consti- 
tufdo exclusivamente pormeninosoupormeninas. 

5. Cada grupo deve escolherum "guia" que iniciara con- 
duzindo o canto. Este papeldeguia deve ser rota tivo e 
varios participantes do grupo (quiga todos)devemtera 
possibilidade de experimentareste papel. 

6. Antes da improvisagao, o professor esclarece algumas 
normaspara o bomfuncionamento do exercfcio: 

• Far-se-a urn momento de silencio antes de comegaro 
exercfcio. 

• N ao deve haver qua Iquertipo de comunicagao ver- 
bal durante o exercfcio. M esmo a passagem de urn 
guia para outro deve ser indicada apenas pormeio 
de gestosse necessario. 



• E fundamental que cada grupo se mantenha coeso e 
seguindo exclusivamente o seu guia com canto simul- 
taneo. N ao ha necessidade de se preocuparcom o 
que os outros grupos estao fazendo. 

• Pausas no grupo podem acontecera criterio do guia 
em exercfcio. 

• professor dara urn sinal ou intervira nos grupos no 
momento de encerraro exercfcio. 

Ao final, todos comentam a experiencia. Algumas per- 
guntasnorteadoraspara esta conversa podem ser: 

• Como foi a atividade dentro de cada grupo? 

• Como foi a atuagao dosguias? 

• Todos participaram? 

• Q ue impressao ficou do resultado geral? 

• Houve equilfbrio entre os grupos? 

• Algum grupo "abafou" os demais? 

• Houve comunicagao musical entre os grupos (imita- 
goes, perguntase respostas, fusoes, contrastes, mo- 
mentosharmonicos, contra pontes etc.)? 

• Q ue nome se daria a esta composigao? 



Dicas praticas para a agao: 



1. Este exercfcio atua tipicamente no am- 
bito da "expressao" conforme caracteri- 
zada no artigo. seu resultado pode 
variar muito emfungao das competen- 
cies musicais adquiridas previamente e 
que se constituem nos recursos da lin- 
gua gem musical pessoa I. Q uando estes 
recursos sao restritos e possfvel que o 
resultado seja pobre e sem criatividade 
ousimplesmentecaia em cliches do "ar- 
quivo morto" auditive Todavia mesmo 
com poucas competencias musicais o 
resultado pode surpreenderpela intera- 



gao dinamica entre os grupos e a cen- 
telha criativa de alguns participantes. 
Assim, vale a pena repetireste exercfcio 
detemposemtemposbuscando a cada 
vez uma expressao mais autentica e 
original. 

Pode ser interessante, algunsalunos nao 
participarem da improvisagao e se colo- 
carem no centra da sala ouvindo o resul- 
tado geral. Elesdepois podem relataro 
que ouviram e fazersuas observagoes 
sobreo processo. 




Como complemento ao seu canto, o 
guia do grupo pode utilizargestosa fim 
de melhorexpressarsua intengao musi- 
cal. Ele pode assim indicarcrescendos 
e diminuendos e outros parametros 
expressivos. 

Depois de praticar algumas vezes, o 
professor pode sugerirao grupo que 
crie algum tipo de roteiro e gradativa- 
mente chegue a elaboragao de uma 
pega musical em que o elemento formal 
ea improvisagao coexists m. 
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Paisagem imaginaria 



COLABORADOR 




M ichelle Agnes M agalhaes 


FAIXA ETARIA 




A partir dos 1 5 anos 


duracAo 




2 aulas 


CARACTERISTICAS 


M usica contemporanea 


ORGANIZACAO DO 


ESPACO 


Sala de aula, com cadeiras dispostas em forma de meia-lua. 


ORGANIZACAO DOS ALUNOS 


I 3 aula: atividades coletivas - 2 i aula: emgrupos. 


RECURSOS NECESSARIOS 


Aparelho de some gravagao de Imaginary Landscape no. 4 de John Cage, 

urn radio de pilhaspara cada aluno oucada dupla, pa pel e canetinhas coloridas. 


CONTEUDO RELACIONADO 


Roda de conversa 5 



bjetivos: 

Fazeruma breve introdugao a musica do compositor ame- 
ricano John Cage (1912-1992). Estimulara percepgao 
auditiva pormeio da improvisagao coletiva, bemcomo 
a criatividade dos alunos com uma proposta de com- 
posigao musical. 

Descrigao da atividade: 

A pratica comega com a audigao de uma gravagao de 
Imaginary Landscape n Q 4, sem nenhum tipo de infor- 
magao previa sobre o nome da obra ou do compositor 
Aposa escuta da obra o professorcomega uma discus- 
sao colocando as seguintes perguntas: 

• E possfvel identificarque instrumentos estao sendo 
tocadosnessa musica? 

• E possfvel identificarainda quantas pessoas estao 
executando esta obra? 

Provavelmente os alunos notarao a presenga do radio. 
Sugere-se, entao, uma discussao sobre como eles 
conseguiramidentificaressessonsedesuasimpressoes 
sobre a musica. 

professor podera, entao, daraos alunos algumas infor- 
magoessobrea obra eo compositor John C age foi urn 
artista americano, que nasceu em 1912 e faleceu em 
1992. Alem da musica, ele tinha outros interesses co- 
mo as artes plasticas, a poesia e a filosofia. Ele traba- 
Ihou tambem como colaboradordo coreografo e bai- 
larino Merce Cunningham, e era urn estudioso dos co- 
gumelos. Em Imaginary Landscape n Q 4, o radio e uti- 
lizado como urn instrumento musical. A partitura data 
de 1951, e preve 12 radios de ondascurtas, 24 exe- 
cutantese urn regents. 

Sugerimos que o professor inicie uma discussao em classe 
sobre a seguinte questao: 

• Q uais as diferengas e semelhangas que podemos 



encontrarentre o radio, tratado como instrumento 
musical nesta obra de John Cage e os instrumentos 
musicaisconvencionais? 

• Sobre que tipo de parametrososdiferentes instrumen- 
tos eo radio nospermitemoperar? 

N o caso da obra de Cage, cada radio e tocado pordois 
executantes. primeiro deve controlara mudanga das 
estagoes de radio, e o segundo o volume e o timbre. 
M as, o ma is interessante sao as especificidades deste 
instrumento. A mais importante delas e que na fungao 
de instrumento transmissor, os radios alem de pro- 
duzirem sons proprios (interferencias e rufdos caracterfs- 
ticas das mudangas de cada estagao), produzem tam- 
bem sons que mudam dependendo da estagao, do 
horario, e de sua localizagao geografica. u seja, 
dife rente me nte da maior parte dos instrumentos musi- 
cals, que emitem diferentes notas que podem sercontro- 
ladas por meio das chaves, teclas, ou embocadura, 
porexemplo, nao podemos preverou controlaras musi- 
caseossonsqueouviremos, ao ligarmoso radio numa 
determinada estagao, em algum lugardo mundo. 

Dessa maneira, apesarde Imaginary Landscape n Q 4 ser 
uma musica escrita segundo o sistema de notagao tradi- 
cional, cada execugao tera urn resultado completamente 
diferente, uma vez que o compositor nao podera prever 
que musica s esta rao tocando em cada estagao de radio, 
nosdiferentesmomentosemquea musica forexecutada. 
Vocepoderia imaginar; porexemplo, como soa riam dife- 
rentes duas performances da mesma pega, a primeira 
em algum lugardo Brasil, numa apresentagao realizada 
na hora da transmissaodo horario eleitora I, ea segunda, 
numdomingo de manha emToquio? 

As palavras "acaso", "aleatoriedade" e "indeterminagao" 
sao usadascom frequencia nas descrigoes da musica 
de John Cage. N o caso de Imaginary Landscape n Q 4, 
a "participagao" do acaso se da em dois momentos. 



Paisagem imaginariafcont.i 



KM 



Para escrevera obra, o compositorusou operagoes liga- 
das ao acaso, langando moedas, como num jogo de 
cara e coroa, como uma ferramenta de composigao. 
segundo momento da intervengao do acaso se da na 
execugao, uma vez que, como discutimosanteriormen- 
te, a maneira como a obra soara a cada performance 
nao pode serprevista de antemao. conceito de inde- 
terminagao esta relacionado a situagoes de imprecisao 
na partitura, casos em que, porta Ita de especificagoes 
necessarias para a execugao, o interprete pode realizar 
escolhasqueterao implicagoes importantES no momento 
em que a musica e tocada. A obra mais conhecida de 
John Cage chama-se 4 '3 3 " (Q uatro minutos trinta e tres 
segundos), e foi composta em 1952. E uma pega em 
tres movimentos, em que a instrumentagao pode seres- 
colhida livremente. Osinstrumentos musica is nao emitem 
nenhum som, o que se ouve e a plateia e todos os sons 
ambientes. 

Propostasdecriagao para orquestra 
ougrupo de radios 

1. Improvisagao: Estudo com ruido branco 
Uma primeira experiencia pode serfeita com todos os 
radios fora de sintonia, e com o seletorde frequencia 
fixo. Desta maneira, os aparelhos emitirao uma especie 
de rufdo branco. Osalunospoderao alteraro volume e 
movimentaros aparelhos para produzir variagoes de 
intensidade e timbre. Poderao ainda cobriro falante 
com diferentes materiais (porexemplo folhasde papel, 
tecido) para produzir alteragoes no som. s alunos 
poderao se alternarna posigao de regente para coor- 
denara performance do grupo. Este, porsua vez, po- 
dera se dividirem naipesconforme o tipo de aparelhos, 
porexemplo. regente deve levaremconsideragao as 
diferentes combinagoes no interior do grupo, indicando 
a alternancia de solos (urn so radio, ou urn grupo pe- 
queno de radios) e tutti (o grupo todo tocando junto). Ele 
pode explorar ainda dialogosentreosdiferentesnaipes, 
alem de coordenartambem a intensidade com o qual 
cada urn dos alunos tocara o aparelho. C rescendos e 
decrescendos em dife rentes velocidadessaoosrecursos 
principals desta improvisagao, e diferentes gestos con- 
vencionalizados pelos alunos deverao sertrabalhados 
para que o grupo possa responderao regente. 



DICAS: 

• A grava^ao de Imaginary Landscape n?4 esta 

dispomvel em: www.ubuweb.com 

• Se conveniente e coerente com o conteudo 

didatico de ambas as disciplinas, pode-se planejar 

a aplicagao desta atividade simultaneamente a 

assuntos relacionados, que serao abordados pelo 

professor de Fisica da turma. 

• Recomenda-se a seguinte leitura: 

Ouvido Pensante, de Murray Schafer, 

Editora da Unesp, 2003. 



2. Composigao escrita 

Os alunos poderao elaborarcomo tarefa para casa uma 
composigao curta, escrita com o auxflio de uma partitura 
grafica, que podera serem forma decartaz, para possi- 
bilitara execugao em grupo. Eles poderao utilizaros 
materiais trabalhados na improvisagao 1, e incluir tam- 
bemelementosnovos, como a manipulagao dosbotoes 
de mudangas de estagao. Dependendo do numero de 
alunos as partituras poderao serelaboradas individua I- 
mente ou porduplasou trios. Pode-se convencionarum 
sistema denotagao unico, oucada aluno / grupo pode 
criaruma grafia propria. A segunda aula consistira do 
ensaio e execugao d esta s partituras. Osalunospoderao 
escolherse desejam criarsuas partituras para o grupo to- 
do (orquestra de radios) ou para gruposmenores. Pode- 
se tambem especificara posigao que cada radio/ exe- 
cutante ocupara na sala, e se este deve se movimentar 
ou permanecerestatico. Dessa forma, a disposigao es- 
pacial pode sercompreendida tambem como urn para- 
metro para a composigao. 

Concluindo a pratica 

Osalunospoderao serestimuladosa tecersuasimpressoesso- 
brecada uma dascomposigoes. Pode-se colocaremdis- 
cussao o papel do acaso e da indeterminagao nas dife- 
rentes interpretagoesdo grupo, buscando-se salientar os 
momentos mais importantes da performance (momentos 
engragados, jogosde palavras que podem terocorrido 
por acaso). E interessante que ao menosuma dascom- 
posigoes do grupo seja executada duasvezes, para que, 
desta forma, os alunos possam avaliara importancia do 
acaso no momento da interpretagao da pega. 



Imparidades rftmicas 




colaborador 

faixa etaria 

duracao 

caracteristicas 

organ izacao do espaco 

organizacao dos alunos 

recursos n ecessarios 

conteudo relacionado 



CarlosSandroni 

A partirdos 15 anos 

20 minutos poraula (d istribuir a atividade em varias aulas) 

Rftmicas ad itivas 

Uvre 

Uvre 

Palmasou instrumentosde percussao 

Roda de conversa 6 



bjetivos: 

Possibilitaruma vivencia de ritmos musicais inspirada em 
aspectosda musica africana e afro-brasileira. 

Descrigao da atividade: 

1. A notagao aqui empregada 

Vou comegarabordando urn tipo de notagao musical dife- 
rente da convencional, que irei em seguida empregar 
ao proporexercfcios rftmicos. E imports nte que fique 
claro que as explicagoes sobre a notagao nao sedesti- 
nam necessariamente aos alunos, mas sim, aos profes- 
soresque queiram utilizar os exercicios propostos. Estes 
exercfcios podem em alguns casos serfeitos com 
auxflio dasnotagoes, mastambem podem serfeitos de 
maneira puramente musical e a uditiva . 

A notagao que adotarei e a chamada "notagao de im- 
pacto", criada pelo etnomusicologo austrfaco Gerhard 
Kubik, Ela podeserusada para d esc re vereventos musi- 
cais baseados em uma sequencia de posigoes rftmicas 
deduragao igual. Passo imediatamentea umexemplo: 

I I I I I I I I 

12 3 4 5 6 7 8 

A figura acima represents, atraves de oito tragos, uma 
sequencia temporal de oito pulsagoes identicas e suces- 
sivas. Ela seria equivalente a urn compasso 2/ 4 no 
qual nenhum som fosse tocado ou cantado, mas em 
que estivessemos atentos a uma sequencia "implfcita" 
de oito semicolcheias. N a "notagao de impacto", ire- 
mos substituirum trago porum "X" cada vez que houver 
produgao de som musical no ponto correspondents. Da 
mesma forma, urn trago sera substitufdo porum ponto 
"-" em cada posigao onde nao houver infcio de pro- 
dugao de som. Assim, o sfmbolo "■" nao representa a 
ausencia de som, mas apenas a ausencia de "im- 
pacto", ou em outras palavras, ausencia de nova pro- 
dugao de som. Esta notagao nao representa quanto 



• A sequencia rftmica destes exercfcios e 

amplamente utilizada na musica tradicional 

africana. etnomusicologo Simha Arom 

propossituaresta sequencia rftmica no quadro 

ma is amplo do que chamou de "imparidade 

rftmica", ou seja, sequencias cujo numero total 

de posigoes e par, mas nunca podem ser 

divididas em metades iguais, mas sim em 

"quase-metades" fmpares (neste caso "7+5" 

ou "5+7"). Em outras palavras, ao tentar 

escrever estes ritmos em notagao musical 

convencional, eles sempre ficam com urn sinal 

de ligadura na parte central. 



"dura" urn som, a maneira das semfnimas e colcheias 
da notagao usual. Ela informa apenas qua ndo se inicia 
a produgao de urn novo som. Eis urn exemplo: 

X ■ ■ X ■ ■ X ■ 

12 3 4 5 6 7 8 

A figura acima descreve urn evento rftmico composto por 
oito duragoes iguais, onde na primeira, na quarta e na 
setima posigoes ha nova produgao de som, e nas posi- 
goes restantes, nao ha nova produgao de som, haven- 
do apenas silencio ou prolongamento (ou reverbera- 
gao)de sons anteriores. Em notagao usual, o equivalen- 
te poderia ser urn compasso 2/ 4 contendo uma col- 
cheia pontuada, seguida de outra colcheia pontuada, 
seguida de uma colcheia. 

Uma caracterfstica importante da "notagao de impacto" e 
que ela nao esta associada obrigatoriamente a uma 
estrutura metrica subjacente. que querque se escreva 
em 2/ 4, tal escrita pressupoe uma estrutura metrica de 
dois "tempos" de semfnimas. A figura acima, poroutro 
lado, tanto pode ser associada a estrutura metrica do 
2/ 4, como a outras estrutura s metric as muito diferentes 
(como "ritmos bulgaros" ou "aksak" usados por Bartoke 
Dave Brubeck, entre outros). 

As ilustragoes musicais que trago em seguida empregam o 
sistema de notagao aqui descrito, mas sem a contagem 
numerica que sublinhou os exemplos anteriores, e que foi 
utilizada apenas com objetivos didaticos. Vou apenas 



I mparidades ritmicas (com) 



indicarno infcio de cada linha, entre parenteses, a quan- 
tidade total de posigoes da respectiva figura rftmica. 

II - Vivencias ritmicas 

A vivencia proposta a seguir nao exige qualquer prepa- 
ragao ou infra estratura material particular para serreali- 
zada. Basta que haja umfacilitadorcom alguma expe- 
riencia musical previa, e urn grupo de pessoas interes- 
sadas em "brincar" com ritmos durante algum tempo. 
Para alcangarum resultado interessante, sugiro traba- 
Iharpelo menosvinte minutosde cada vez, e nao muito 
mais do que isso. A ideia nao e trabalhartoda a se- 
quencia proposta de uma so vez, masdesenvolvera ati- 
vidade ao longo de variosencontros. Tanto se podetra- 
balharosritmoscom palmas, do jeito queesta indicado 
na sequencia, como utilizar quaisquer instrumentos de 
percussao, ou mesmo objetos percutidos ou percussao 
corporal, de acordo com as disponibilidades e criativi- 
dade dos participantes. 

Exercfcio 1 

Bata palmas no ritmo abaixo: 



(12) XXX 



X X 



Depoisde aprenderbem o ritmo, ele deve serfeito em se- 
quencia emendada diversasvezes. mesmo vale para 
todos os exercfcios seguintes. 

Exercicio 2 

Bata palmas no ritmo abaixo: 



(12) X 



X X 



E importante que o professor perceba desde ja que osdois 
ritmosate aqui apresentadosrepresentamdiferentesver- 
soes de uma mesma sequencia de eventos, correspon- 
dentes a dois "pontos de entrada" diversos. Em exercf- 
cios posteriores, iremos explorar mais possibilidades de 
obtervariagao rftmica a partirdesta sequencia e de ou- 
trassemelhantes. 

N o quadra abaixo, mostrado aqui apenas para ilustraro 
que acaboudeserdito, o sinal*representa o infcio do 
ritmo 1 edecada uma dasvezesqueelee repetido. 
sinal + representa o infcio do ritmo 2 e de suas re- 
petigoes. 



Exercfcio 3 

Trata-se agora de instalar uma metrica sobre a base dos 
eventos rftmicos que estao sendo praticados. Emalguns 
casos, uma metrica pode se instalar espontaneamente, 
ao mesmo tempo que os ritmos sao aprendidos. N este 
caso, o facilitadorse limita a observara instalagao da 
metrica e a aderira ela, e o exercfcio 3 ja fica feito. Se 
isso nao acontecer, o facilitador devera propor as metri- 
cas que iremos trabalharseparadamente neste exercfcio 
3 enos seguintes. 

Ao bater palmas no ritmo do exercfcio 1, movimente os 
pes, caminhando pela sala ou como se estivesse cami- 
nhando semsairdo lugar, no ritmo seguinte: 

(12) X-X-X-- 

Repare que ao alternaros pes direito e esquerdo, a cada 
reinfcio do ciclo de doze pulsagoes (aqui subdividido 
emtresgruposde quatro), a gente "cai"em urn pe dife- 
rente: direito, esquerdo, direito; esquerdo, direito, es- 
querdo; e assim pordiante. 

Veja como fica a combinagao dos pes e das palmas. 
Assinalei em amarelo os pontos que serao sentidos 
como "metricos": 



(12) 
(12) 



X 
X 



XXX 
■ ■ X ■ 



XXX 
■ X ■ ■ 



Agora faga a mesma coisa como ritmo do exercfcio 2. 
Veja como fica agora a combinagao dos pese das pal- 
mas. De novo, assinalei em amarelo os pontos que 
serao sentidos como "metricos": 



(12) 
(12) 



X 
X 



X 
X 



XXX 
■ ■ X ■ 



utra maneira interessante de praticar este exercfcio (e o 
proximo) e dividira turma em dois, metadedo grupo fa- 
zendo a linha de cima (palmas)eoutra metade, a linha 
de baixo (pes). E depois trocando asfungoes. 

Exercicio 4 

Vamospassaragora trabalhar sobre uma pulsagao metrica 
"ternaria" em vez de "quaternaria", ou seja, enquanto 
nos exemplos anteriores davamos urn "passo" a cada 



x x 

+ 



X X 



X X 

+ 



X X 



X X 

+ 



x • x x • etc. 



quatro posigoes, agora faremos isso a cada tres 
posigoes: 

(12) X- -X- -X- X- ■ 

Trabalhando com o ritmo do exercfcio 1, veja como fica a 
combinagao dos "passos" e das palmas (sempre assi- 
nalando emamarelo os pontes "metricos"): 



(12) X 
(12) X 



X X 
■ X 



X ■ X 
■ X ■ 



X X 
X ■ 



E agora a mesma coisa como ritmo do exercfcio 2: 



(12) X 
(12) X 



X ■ X 
■ X ■ 



X X 
X ■ 



X 
X 



Exercfcio 5: 

Vamos agora abandonaro foco na base metrica e traba- 
Iharcomo grupodivididoemdois. Uma parte bate pal- 
mas no ritmo do exercfcio 1, e a outra parte, no ritmo 
do exercfcio 2. Depoissealtemamasfungoes. Assinalo 
emamarelo os pontes onde aspalmascoincidem: 

(12) X-XX-XXXX- 
(12) XXXXXXX 

Exercfcio 6: 

Como ficou dito atras, os ritmos 1 e 2 representem dife- 
rentes pontes de entrada da mesma sequencia de 
eventos. Como a sequencia em questao possui doze 
posigoes, possui tambem doze pontes de entrada pos- 
sfveis, dando origem nao so aosdois ritmos ja traba- 
Ihados, mas tambem a outros dez, que seriam os se- 
guintes: 



3 
(12) 



X X 



X X 



(12) X ■ X ■ X X ■ X ■ X X 



(12) X ■ X X ■ X ■ X X ■ X 



6 

(12) X 

7 

(12) X 



X X 



As proximas cinco variantes sao ma is diffceis de realizar 
quando nao se tern o habito, porcomecarem em po- 
sicoes de nao impacto (em termos tecnicos usuais, 
"pausas"). 



(12) 

9 
(12) 

10 
(12) 

11 

(12) 

12 
(12) 



X X ■ X ■ X ■ X X ■ X 



X ■ X ■ X X ■ X ■ X X 



X ■ X X ■ X ■ X X ■ X 



X X 



X X 



X X 



X X 



X X 



X X 



Todos estes ritmos podem ser praticados separadamente, 
como fizemos nos exercfcios 1 e 2 , ou junto com bases 
metricas ternarias ou quaternarias, como fizemos nos 
exercfcios 3 e4. Ouainda de maneira superposta, co- 
mo fizemos no exercfcio 5. Com a pratica, podemos 
tambem combinar a metrica ternaria ea quaternaria 
usando diferentes divisoes do grupo participante, ou 
ainda passardeuma metrica para outra, oudeuma va- 
riante para outra, outudo isso junto, a um sina I do facili- 
tador, sem pararo exercfcio. 

Em todos os exemplos anteriores, cada vez que uma posi- 
gao onde ha "impacto", ou nova produgao de som 
(simbolizada porum X), forseguida de outra posigao 
em que tambem ha impacto, esta posigao seguinte po- 
de sersubstitufda poruma posigao sem impacto. (0 in- 
verso nao e verdadeiro.) 



Praticar os exercfcios fazendo esla substituigao e outra for- 
ma dedarvariedadea eles. 

Uma vez que se tenha certe desenvoltura, e possfvel combi- 
naras possibilidades rftmicasaqui desenhadasde 
maneira criativa e baste nte interessante. que ficou di- 
to e sugerido e apenas um pontepe inicial para muitas 
possibilidades rftmicas a serem descobertas. 



"Variagoes" em tres periodos da Historia da Musica 



COLABORADOR 




Jose Ivo da Silva 


FAIXA ETARIA 




A partir dos 1 5 anos 


duracao 




3 aulas 


CARACTERISTICAS 




Apreciagao e Historia da M usica Classica 


ORGANIZACAO DO 


ESPACO 


Uvre 


ORGANIZACAO DOS ALUNOS 


Sentadosde forma que possamcantarlivremente 


RECURSOS NECESSARIOS 


Aparelho de some gravagao daspegassugeridas 


CONTEUDO RELACIONADO 


Rod a de conversa 5 



bjetivos: 

Abordarum procedimento da "musica classica" extrema- 

mente imports nte no contexto da musica instrumental 

comaudigoesorientadas. 

Descrigao da atividade: 

Para essas atividades, o professor devera providenciara 
gravagao dasseguintespegas: 

• Passacaglia em Do menor, BW V582 

(aprox. 8'30)Johann Sebastian Bach (1685-1750); 

• Q uinteto para Piano em Li, D. 667 (A Truta), 
4 Q movimento - Tema e Variagoes: Andantino 
(aprox.7 '30) Franz Schubert (179 7-182 8); 

• Sinfonia n Q 4 em M i menor, p. 98, 4 Q movimento: 
Allegro energico e passionato-Piu Allegro 

(aprox. 11 '30), Johannes Brahms (18 3 3-1 89 7). 

Cada uma das aulas tera uma introdugao necessaria para 
orientara audigao dosalunos. 

l^Aula: 

Iniciara aula com uma audigao do trecho inicialda Passaca- 
glia sem nenhuma informagao - uma audigao despreten- 
siosa (aproximadamente 2 '30). 

Estabelecer um dialogo sobre o queouviram: 

• Q uaisosinstrumentos(ou instrumento)presentes? 

• Ha alguma estrutura facilde perceber? 

• Quala impressao inicial dosalunos? 

Aposum breve dialogo comosalunosanunciara obra: 

• Passacaglia em Do menor, BW V 582 (aprox. 8'30) 
Johann Sebastian Bach (1685-1750)- Perfodo Bar- 
roco na musica aproximadamente 1600-1750. 

Detalharcomosalunos: 

• o significado da abreviatura BW V; 

• a importancia deJ.S. Bach; 

• detalhes sobre a obra (O bra para solista: orgao. 
Metrica -3/4, anacrusedesemfnima. Textura polifo- 
nica - varias vozes simultaneas.); 

• a definigao de passacaglia. 



DICASparaa 1?AULA: 

• Se houver recursos de Datashow, apresente o trecho 

abaixo, mas so na segunda vez: 
www.youtube.com/ watch?v=gWakFuLMbQ 

• Uma audigao integral: cuidado em parar a 

gravagao no momenta certo, pois ha uma Fuga 

(segunda parte da obra) que nao sera abordado e 

geralmente vem direto sem pausa. 

• Direcionar a audigao para o tema e tambem para 
as modificagoes das outras vozes em cada repeti^ao. 

• Apos a audigao, conversar sobre as impressoes dos 
alunos. Se houver tempo, pode-se ouvir novamente. 



Algumasinformagoes: 

• A abreviatura BW V (Bach-W erke-Verzeichnis) que 
aparece seguido de um numero e uma catalogagao 
tematica estabelecida por Wolfgang Schmieder 
(1950/ 61)para identificara obra. 

• J. S. Bach- umdoscompositoresmaisimportantesdo 
Perfodo Barroco, excelente tecladista (orgao e cra- 
vo), escreveupara todososgenerosda epoca exceto 
6 pera. O Perfodo Barroco tern uma predominancia 
ainda de musica vocal, este exemplo aborda uma 
das produgoes instrumentais, tendo varias outras for- 
magoespossfveis. 

• O bra para solista: orgao. M etrica - 3/ 4, anacruse 
de semfnima. Textura polifonica - varias vozes si- 
multaneas. 

• A passacaglia e um procedimento musical de varia- 
gao. Uma melodia e exposta no registro grave e e re- 
petida varias vezes, tendo sobre ela mudangas na 
harmonia e no contraponto em cada repetigao, por 
isso e chamada de Variagao Harmonico-contrapon- 
tfstica. N o caso da Passacaglia em Do menor ha 20 
repetigoes. 

• Proporque os alunos cantem a melodia inicial para 
memoriza-la (registro grave do orgao): ouvirso ospri- 
meiros8 compassose repetirem pequenos grupos. 
Pode ser iniciada pelo professor e somando a pe- 
quenos grupos a Iternadose depoistodos juntos. 



Tema da Passacaglia 



J. S. Bach 



^w 



mm 



Explicara Estrutura da obra: 

• Tema no registro grave do 6 rgao; 

• 1^ ate 4^ repetigao o tema esta no baixo, compeque- 
nasalteragoesde articulagao; 

• 5^tema no baixo, poremcom uma mudanga rftmica; 

• 6^ ate 8^volta no ritmo do infcio; 

• 9 § alteragao rftmica (semicolcheias seguidas por 
semfnimas); 

• 10 § alteragao rftmica (em semfnimas) 



P*n 



• Interna passa para regiao maisaguda, desapare- 
ceo baixo; 

• 12^ continua na voz aguda e aparece outra melodia 
no registro grave; 

• 13 a passa para a contralto (segunda voz mais 
aguda); 

• 14^e 15^aparece entrecortada nasvozesdo meio; 

• 16^ate 2 ^ vo Ita para o registro grave. 



2§Aula: 

Iniciara aula com uma audigao do trecho inicial do Tema e 
Variagoes de Schubertsem nenhuma informagao - uma 
audigao despretensiosa (aproximadamente 2 '30). 

• Q uaisosinstrumentos(ou instrumento)presentes? 

• Ha alguma estrutura facilde perceber? 

• Quala impressao inicial dosalunos? 

Apos urn breve dia logo comosalunosanunciara obra: 

• Q uinteto para Piano em Li, D. 667 (A Truta), 
4 Q movimento - Tema e Variagoes: 

Andantino (aprox.7'3 0) Franz Schubert (17 9 7- 
182 8), morreucom31 anos. 

Detalharcomosalunos: 

• Info rma goes sob re a obra; 

• Breve historico do autor: Schubert 

• Conceitoscomo musica de camara, metrica, textura, 
variagao ornamental, estrutura do tema 



Algumasinformagoes: 

• A letra D. tambem segue urn catalogo tematico das 
obra de Schubert; realizado porO . E. Deutsch. 

• Schubert e urn compositor de transigao entre Clas- 
sicismo e Romantismo, poremesta obra traz uma estru- 
tura classica. Classicismo na musica correspondea 
aproximadamente 1750-1825. 

• Sua instrumentagao e: Violino, Viola, Violoncelo, Con- 
trabaixo e Piano. bedece a uma instrumentagao parti- 
cular escolhida por Schubert pois nao era muito co- 
mum. Chamamosesta formagao de "musica de cama- 
ra", isto e, uma utilizagao de pequeno gmpo de instru- 
mentos. 

• M etrica - Binaria, anacruse. Textura - melodia acom- 
panhada. 

• Variagao ornamental - tema e repetido com pequenas 
alteragoessem interferirna estrutura do tema (floreios). 

• Estrutura do Tema - 8 compassosquese repetemese- 
guemmaisl2 compassos. 



Tema M A Truta" 



Franz Schubert 
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"Variagoes" em tres periodos da Historia da Musica (cont.) 



Explicara Estrutura da obra: 

• A exposigao do tema (8+8+12) e apresentada so 
pelos instrumentos de cordas (Violino, Viola, Violon- 
celo, Contrabaixo)sem o piano. A melodia principal 
esta no violino; 

• Variagao I - Entrada do piano acompanhado pelas 
cordas. (8+8+13)- Tema no piano com pequena 
variagao ornamental (floreios); 

• Variagao II -Tema na viola, violino escalas e pas- 
sagens virtuosfsticas; 

• Variagao III -Tema no contrabaixo; 

• Variagao IV -Tema no violino urn pouco transformado; 



• Fa^a uma audigao integral 

• Direcionar a audkjao para o tema 
e tambem para as modifica^oes das 

outras vozes em cada repeti^ao. 

• Apos a audkjao, conversar sobre 

as impressoes dos alunos. 

• Se houver tempo e os alunos 
quiserem, pode-se ouvir novamente. 



• Variagao V -Tema no violoncelo tambem urn pouco 
transformado. 

• Final -Allegretto - Inicia so piano e violino com o te- 
ma, depois viola faz o tema e conversa como violino 
enquanto osoutros instrumentos acompanham. 



3^Aula: 

Inicia r a aula com uma audigao dotrecho inicial do 4 Q movi- 

mento: Allegro energico e passionato - Piu Allegro da 
Sinfonia n Q 4 em M i menor, p. 98, Johannes Brahms 
sem nenhuma informagao - uma audigao despreten- 
siosa (aproximadamente2'30). 

• Q uais os instrumentos (ou instrumento)presentes? 

• Ha alguma estrutura facilde perceber? 

• Quala impressao inicial dos alunos? 

Essa ea obra maiscomplexa detodasapresentadasnestas 
aulas, requeruma discussao maislonga e esclarecedo- 
ra. A utilizagao da orquestra sinfonica e a diluigao do te- 
ma em toda a amplitude da orquestra tornam a percep- 
gao do tema praticamente impossfvel sem a partitura em 
a Ig uma s partes. 

Apos uma conversa com os alunos anunciaro nome da 
obra.: 

• 4 Q movimento: Allegro energico e passionato - 

Piu Allegro da Sinfonia n Q 4 em M i menor, p. 98, 
Johannes Brahms (1833-1897). 



Detalharcom os alunos: 

• Informagoessobrea obra. 

• Descrigao do perfodo em que esta inserida (roman- 
tismo). 

• Variagao -Chaconne. 

• Esta obra e do perfodo romantico. romantismo e 
de, aproximadamente, 1825 a 1910. 

• Esta sinfonia foi escrita em 1885. Seu efetivo orques- 
tral e formado de: 2 Flautas, 2 boes, 2 Clarinetes, 
3 Fagotes, 4 Trompas, 2 Trompetes, 3 Trombones, Tfm- 
panose triangulos; e as cordas (l os Violinos, 2 os Vio- 
linos, Violas, Violoncelose Contra baixos). 

• N este ultimo movimento, o tema de oito compassos, 
em forma de coral nos sopros, e tornado de empresti- 
mo, com algumas modificagoes, a cantata BW V 150 
"N achdir; Heir" de J. S. Bach. Uma vertente importante 
do romantismo musical e voltar-se para o passado com 
uma citagao dosgrandesmestrese, e o que Brahms faz 
em relagao a Bach neste ultimo movimento desta sinfo- 
nia. A linha maisaguda do coral de Bach e esta melo- 
dia abaixo: 



Cantata 150 "Nach dir, Herr, verlangest" mich" 



ag 



J.S.Bach 



~TT" 



a 



p 



E a melodia que Brahms propoe eesta abaixo, compare. 
4° Movimento - 4 a Sinfonia 



m 



-&- 



~^- 



w& 
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Johannes Brahms 



-&- 




coral que Brahms apresenta nossoprosnosoito primeiros compassos e: 
Redu^ao dos 8 primeiros compassos - 4 a de Brahms 



m 



* 



w 



V 



%- 



• A melodia da voz superior, uma oitava abaixo, sera 
utilizada para osalunoscantarem, o exemplo acima 
da redugao dosoito primeiros compassos. 

Esta forma deVariagao echamada C haconne (explicarsuas 
caracterfsti'casaosalunos). 

• Tern como caracterfstica a exposigao de urn tema em 
forma coral ou com uma simulta neidade de vozes, 
sendo a sua voz superiorutilizada com tema e repetida 
ostensivamente. Embora esta seja urn procedimento an- 
tigo (Barroco), Brahms dara a ela um carater apropria- 
do ao seu tempo, tornando uma grande variagao de 
aspectos romanticos. Com uma estrutura que se torna 
muito complexa no decorrerde sua performance, o 
tema sedilui, eperdemossua referenda. So sera clara- 
mente reconhecido nosmomentosde recapitulagao. 



Explicara Estrutura da obra: 

Este movimento, o ultimo da 4 s Sinfonia, possui cinco 
segoes. 

• 1^-Doze variagoes - em 3/ 4, sempre de 8 (tema 
acima)em 8 compassos, como exposigao; 

• 2^-Q uatro variagoes com uma mudanga de formu- 
la de compassos - em 3/ 2 - interludio; 

• 3^-Variagao 17 - retomada da serie inicialde 
variagoes como desenvolvimento; 

• 4^-Recapitulagao - repetigao dosoito compassos 
iniciaise ma is tres variagoes; 

• 5^-Coda ma is rap id a com material tema t'co 
do infcio. 




Jogo dasflechas 



COLABORADOR 




N ucleo Barbatuques® (Andre Hosoi, Joao Simao e M auricio M aas) 


FAIXA ETARIA 




A partir dos 1 4 anos 


duracao 




3 aulas 


CARACTERISTICAS 




Pulso, tempo e contra tempo. 


ORGANIZACAO DO 


ESPACO 


Sala de aula, semcadeiras. 


ORGANIZACAO DOS ALUNOS 


Em roda, sentadosou de pe. Com roupas confortaveis e despojadosde aneis, 
cola res ou brincos. 


RECURSOS NECESSARIOS 


corpo do professoreo dosalunos 


CONTEUDO RELACIONADO 


Roda de conversa 4 



bjetivos: 

Desenvolvera nogao de pulso, tempo e contra tempo. 

Estimulara capacidade de atengao e concentragao. 

Descrigao da atividade: 

Aquecimento 

Usara mesma sequencia das pratica 9 e 10 do Funda- 
mental 1 (p. 236 e 237). aquecimento antes de 
fazer qua Iquer pratica de percussao corporal deve se 
tornaruma rotina. 

Jogo da flecha sem pulso 

Todos (inclusive o professor) d eve m estarem pe forma ndo 
uma roda. 

Uma pessoa bate uma palma em diregao a outra pessoa, 
como se fosse urn gesto de langaruma flecha, cuida- 
dosamente mirada aos olhos. Aquele que recebe a 
flecha, repassa para outra pessoa (que pode ser inclu- 
sive a mesma pessoa que enviou para ele). Esta relanga 
a "palma-flecha" para outra dentro da roda. Assim vai 
prosseguindo o jogo. Todos devem estarem estado de 
alerta e prontidao para recebera palma e logo repas- 
sa r para outra pessoa. 

Fazera mesma coisa so que com o som do pe. 

N a proxima etapa, cada pessoa langa doissons, urn com 

o pe (Tum)eo outro coma mao (Pa). 
Ex: Turn Pa (uma pessoa), Turn Pa (outra pessoa), e assim 

pordiante. 

Q uando a sequencia se tornarcontfnua, e muito comum 

surgircelulas rfmicas mais estaveis. 
Ex: 



jHima ;fM. 



p*fTinnl 



-j ■ h l ip — hf — ^ — f- 



Jogo da Flecha com pulso (percebendo o tempo) 
Ainda em roda, todos devem ma rear juntos urn pulso como 

pe. E importante que seja urn andamento confortavel 

(semelhante ao andar), emtorno de 47 bpm. 
Lsmbrarsempre de alternaros pes, buscando urn equilfbrio 

no movimento. 
As flechas agora serao ma ndadas junto com o pulso, ou 

seja, no momenta que o pe bate no chao. 
Ex: 



palma (PS) l-J 



pe (Turn) 



H^r 



t- -r 



r- -r 



-T 



• Caso o aluno nao consiga responder a 

flecha rapidamente, no pulso seguinte, 

pe^a para que espere o proximo pe. 



Jogo da Flecha no contratempo 

A flecha (palma) devera ser langada no contratempo (entre 

os sons dos pes). 
E natural que osalunosbusquemo contratempo. 
Havendo dificuldade, pega para que cantem Pa junto com 

a palma. 
A voz constuma ser urn grande auxiliador para resolver 

desaviosmotores. 
Dica: Podemos variar os tipos de palma assim como substi- 

tuir os timbres do jogo por outros sons corporais (boca, 

voz, peito, pernasetc.). 



Ex: 



palma (Pi) $£-%- 



p^ (Turn) 



p — v — ^T — P — * 



TamboresdeMina 




colaborador 

faixa etaria 

duracao 

caracteristicas 

organ izacao do espaco 

organizacao dos alunos 

recursos n ecessarios 

conteudo relacionado 



M agda Pucci e Berenide de Almeida 

A partir dos 1 5 anos 

4 aulas 

Pratica e ritmica e vocal a tres vozes 

Sala de aula 

Alunos de pe em cfrculo para terem contato visual entre eles. 

Instrumentosde percussao 

Roda de conversa 5 



bjetivos: 

Ampliaro repertorio musical; 

Vivenciare compreender as conexoes entre as cangoes 

propostas neste arranjo que tern como unidade uma 

sequencia ritmica afro^rasileira formada pordiferentes 

ritmosdecongadas; 
Aprendera cantaro Hino da Africa do Sul, a melodia Sansa 

Kroma (na Ifngua africana xhosa)e Cangoma -cangao 

do repertorio tradicional afro-brasileiro; 
Desenvolverpercepgao e habilidade rftmica a partirde di- 

ferentes padroes afro-brasileiros; 
Percebera estrutura formal do arranjo, ampliando a com- 

preensao das diferentes partes que formam umtodo. 

Descrigao da atividade: 

Considerando que o trabalho musical deve equilibraras 
diferentes formasde se relacionarcom a musica, ouse- 
ja, ouvir, cantar, tocare refletir; elaboramos uma ativi- 
dade que contempla esses quatro eixosnorteadores. 

Cantar 

Inicie a pratica com a cangao sul-africana Sansa Kroma e 
depois ensine a melodia de Cangoma. N o segundo 
dia, ao retomaras duas cangoes, apresentaro Hino da 
Africa. E importante que as melodiasestejas bemfirmes 
antes de se cantaro arranjo vocal sugerido, que mesmo 
sendo simples e intuiti'vo, requerum certo cuidado. 

Existem diversas formasde ensinaressa cangao: 

• Sugerimos num primeiro momento utilizara forma res- 
ponsorial, caracterfstica da maneira africana de ensi- 
nar: cante a primeira frase da melodia (Sansa kroma 
nena o kekekokomba) e indique com urn gesto para 
que as criangas a repitame assimpordiante. Ha uma 
pequena variagao na repetigao na qualse prolonga a 
vogal'o'enaosecanta assflabas'/ce/ce' 
Sansa kroma ne na 6 (ke ke) ko kom ba 
Sansa kroma ne na ooooo ko kom ba 
(ver partitura na p. 2 72). 



• MIN A - grupo etnico formado por negros da Costa 

do Ouro, atual Gana. termo 'mina' veio da 

palavra Elmina ou o antigo forte portugues Sao 

Jorge da Mina. Os negros mina procediam da Costa 

do Ouro, principalmenteosfanti-axanti. termo 

passou a designar genericamente os negros 

sudaneses no Brasil, acrescentando o grupo etnico 

especifico como mina-nago, mina-gege, mina-mahi, 

mina-fanti, mina-popo etc. 

• Gromlon - tecnica usada em grupos de teatro e 

trata-se de inventar uma lingua imaginaria e com 

ela conversar com os colegas, usando diferentes 

entona<;des, e possivel se comunicar, mesmo que as 

palavras nao fa^am o menor sentido. 



• E possfvel tambem repetira letra da cangao sem a 
melodia, apenaso ritmo das palavras. 

• Falaro texto da cangao utilizando diferentes ento- 
nagoes, como perguntas, incluindo subtextos engra- 
gados, dialogos entre ascriangas, como se fosse urn 
gromlon. 

Formasde se cantar 

Aposa musica estar interiorizada e possfvel "mo ntar" a 
musica dedife rentes forma s: 

• Usara forma solo com resposta do coro unfssono; 

• Solos em duplas (unfssono) e coro em unfssono; 

• Solos em duplas (a duas vozes) com o coro em unfs- 
sono; 

• Solos (unfssono ou a duas vozes) com o coro a duas 
vozes; 

• Coro cantando tudo do comego aofim, sem os solos. 

Tocar 

Antes de tocar os instrumentos, desenvolvera assimilagao 
dos ritmos pelo corpo atraves de exercfcio de per- 
cussao corporal ou mesmo usaroutrosobjetossonoros. 
Sugerimos que os quatro padroes rftnicos sejam apren- 
didosseparadamente e depois reunidos (ver partitura 
na p. 269). E importante que os quatro padroes sejam 
assimilados portodos os alunos mesmo que haja uma 
divisao posterior entre quern canta e quern toca na rea- 
lizagao do arranjo final. 



TamboresdeMinatcont.) 



Ouvir 

Desenvolva urn trabalho de percepgao, evidenciando 
alguns aspectos musicais como a entrada do solo, coro 
em unfssono, o coro a varias vozes, as mudangas dos 
padroes rftmicos, a identificagao dos instrumentos de per- 
cussao, enfim, uma analise formal do arranjo Tambores 
de M ina. 

1. Inicia-se o arranjo com o Hino da Africa do Sul, N kosi 
Sikele I'i Afrika a tresvozesa capella. 

2. Entrada do solo vocal das duasfrases da melodia de 
Sansa Kroma sendo que a segunda fica inconclusa. 

3. Entrada dos tambores no primeiro padrao ritmico (8 
compassos). 

4. Entrada do coro em unfssono na melodia deCangoma, 
acompanhado pelo segundo padrao rftmico anterior. 

5. Entrada do coro a duas vozes na melodia de Cango- 
ma, acompanhado pelo terceiro padrao rftmico dos 
tambores. 

6. Entrada do coro a tres vozes ainda na melodia de 
Cangoma acompanhado do quarto padrao rftmico 
comalgumasvariag6es(veja partitura). 

7. N a repetigao (2x)da ultima frase 'Disse levanta po- 
vo/ Cativeiro j'acabo', entra o quinto padrao rftmico 
finalizado com tercinas para voltarao primeiro padrao 
rftmico. 



8. corre urn intermezzo de percussao com 16 compas- 
sos no primeiro e segundo padroes rftmicos com a inser- 
gao de outros instrumentos que modificam o timbre do 
grupo. 

9. Entrada da melodia de Sansa Kroma em unfssono (8 
compassos) com o terceiro padrao rftmico dos tam- 
bores. 

10. Entrada do coro com a melodia de Sansa Kroma (8 
compassos) a berta em duas vozes com o terceiro pa- 
drao rftmico dos tambores. 

11. Entrada da melodia de Sansa Kroma a tresvozescom 
o quinto padrao rftmico que vai sumindo aos poucos 
deixando o vocal a capella. 



Refletir 

Seria interessante, numestudo interdisciplinar, relacionara 
escravidao como apartheid. Como do lado de ca os 
negrossofrerammuito porcausa da escravidao, na Afri- 
ca do Sul, ocorreu o apartheid que tambem foi uma 
restrigao a liberdade de agao dos negros naquele pafs. 
Aproveite para desenvolveruma pesquisa e atividades 
de reflexao sobre asduasrealidadeshistoricas. 



Analise formal do arranjo Tambores de M ina 



NtiOS) SIKELE 
LWRCA 



a capella 



/ 





INTIRMRZO 


it 


PERCUSSAO 


i 


Padrao 1 


w 


^^^^^^^^ 








CANG DMA 3 Yor« 


P«Jr3o4 






I 



4 



CODACANGOMA-Diitt 
Padr3o S IB comcassoil 



► 






►/ 




SANSA KROMA 2 vozes 



Padrao J (8 compasso*] 




SANSA KROMA 3 vozes 

Padrio 5 {& compasses) fade out 




KM 



Letras das cangoes 



(xhosa) 

N kosi sikelel' iAfrika 

M aluphakanyisw' uphondo Iwayo, 

(Zulu) 

Yizwa imithandazo yethu, 

N kosi sikelela, thina lusapho Iwayo. 



God [tord] bless Africa 
Raise high its glory 

Hear our prayers 

God bless us, her children 



(Sesotho) 

Morena boloka setjhaba sa heso, 

fedise dintwa le matshwenyeho, 

se boloke, se boloke setjhaba sa heso, 

Setjhaba sa, South Afrika -South Afrika. 



God, we ask You to protect our nation 
Intervene and end all conflicts 
Protect us, protect our nation, our nation, 
South Africa -South Africa 



(Africaner) 

Uitdie blou van onse hemel, 

Uitdie diepte van onssee, 

Ooronsewige gebergtes, 

W aardie kranse antwoord gee, 



From the blue of our heavens, 
From the depth of our seas, 
Over our everlasting mountains, 
W here the crags resound, 



(Ingles) 

Sounds the call to come together, 
And united we shall stand, 
Let us live and strive for freedom 
In South Africa our land. 



• A versao do Hino da AFrica do Sul 

apresentada e na lingua xhosa, mascomo 

existem outras versoes (zulu, sesotho e africaner), 

o professor pode ate estimular a pesquisa e 

cantar nessas outras linguas. 



d 



Pad roes Rftmicos - Percussao 

sabre ril mos d? congadas 



I 



Riwln Pinwnta tnntMprtJnboSllvrj 
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SanHFCrotna. 



TAMBORES DE MINA 



Adfl|H»^rj e *ujnjg: 
Magdj PuftJc Fbyiq Pinwnta 



Nkoii sikelel'i Afi-ika 



|i 



i J voz 



T*ma 



?•' wor 



Mko si - si - ke le 



A - frl - ka 



Ma - ln-pha-kan - Vis - swu 



*es 



Nko si - si - Ire le - N 



fri - ka 



Ma-lu-pha-kan - Yts - swu 



jt 



^=1 



■* * =t * 



4 4 4 



V » » 
Nfco si - si - he le 



A - fri - ka 



Ma - lu-pha-kan - Vis - swu 



7 



i'v. 



1 r 



3E 



=*=* 



ph&rvdo hva - yo 



ta - va du - ru - mln - do tarn - bor me cha - mou 
yi-zawa j mi than ■ da ■ zo. ye - thu 



Nko - si 



-^ . \- 



^=3= 



-p — # — *- 



-n— + + J * 9 J * ■ » ^* — ' o 

phorrdo Fwa - yo ta - va du - ry - mln - do tarn - bor me cha - moy Nko - si 

Yi-zawa f. m( than - da - zo ye - shu 



WTT7 



apv- 



phon-do fwa - yo ta - va dy - fu - min - do tarri - bor me cha - mou Nko 

Yl-zawa l mi tha - da - zo ye - Ihu 



J J 



$ J J *J I . I it I J. J I j J J I 



l'v. 



si ke te 



.h, 



lu sa phol wa 



yo 



^ 



p^ 



-n- 
rin 



5F It* k 



2*V. 



•^m 



na 



I Li $a phol wa 



yo 




21 Csngomi 



i 4 t. 



|| : / _. ? :"u ^ 

-^ — * — p— # c 






I- . J g: 

* * * M * = 



Ta-va dufu min - do can - go*ma me cha mou. Ta-va du-ru m In - do can - gomarnecha mou^ Div 




Ta-va du-ru mln - da can - go-ma me cha- mou. Ta-va du-ru min - da can - gomamKha mou_ Dis- 



11 



2-v, 



JW^Vi » * * * * t? 

Ta-va du-ru mln - do can - go-ma me cha mou. 



h . ^ 



U ! J 



Ta- ra du-ru m In - do can - go mamecha mou_ Dis 



25 



3*v. 



'J i-wj j - j i '-• -^ ^ 



■ 



z^r^^ 



r Ji * » -j 



^=d= 



se:le van ta po-vo ca-ti - vei ro ja a ca bou. Dis - seile van- ta po-vo ca-ti - vei-ra jflji ca bou._ 




* * M * * ■ _1 ■ ' M W 1 ' 1 * * * J * * ' 1! ■ ' J — M ! 1 ^~ 

se:le van ta po-vo ca-ti - vei ro jija ca bou. W& - se:le van ta po-vo ca-ti - vei-ro jAj ca bou._ 



^ * ™ * d 



» i 



3-v. 



m le van ta po-vo ca-ll - vei ro ja a ca bou. Dis- ssle van ta po-vo- ca-ll - vei-ro ja^a ca bou_ 



J9 



^y. 



ifc ]f= Z 7 ^"^ w J / , *j^7 ■ * 1 Z 7 !/^ 



« L — V^-^r^rVT 



^v^- 



^-** 



-^ * - g 



se le van-ta po - vo ca-ll - vei ro Ja a ca bou. Dis - se le van ta po - vo ca ti - vei ro }a a-ca bou. 




se le van-ta po - voca-tl - vei ro Ja^a ca bou. Dis - sk le van -la po - vo ca ti • vei ro ja^a ca bou. 



2*v. 



M *> ' ■ pr- 



III . — h- 



.R.,.m.j; 



—5 =- 



M le van -la po - vo ca-ti - vei ro ja) a ca bou. Dis - se: le van-ta po - vo ca ti - vei ro ja a ca bou. 
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• arranjo vocal original de Sansa Kroma e de Felicia A. B. 
Sandler para coro mixto e percussao (Ed. E.C. Schirmer Publishing 
(EC.4948) e foi adaptado por Magda Pucci para o grupo Mawaca. 



33 5bfi» Kroma 
• fl 



* r 



M 



I'V. 



• * 



^=H 



hj ko-kom-ba-5an - » Kra-ma ne*na o ke ke kp tam-ta 



San 



i .~rz . 






- * * * * * 

San-sa_ Kro-ina ne na yo kye kye ko-kom-ba 5an-H_Kfa-ma ne-na ma ne-na ko-kom-ba 



2^v. 



3*v. 




San-Saw Kra-ma ne na yo kye kye ko-knm-ba Sanr$a_K*&-ma ne-na ma ne-na ko-konvba 




sa. ko-kom-ba San - &a Km -ma ne-na o k* ke ko-kom-ba 






^F3=E 



--: - n- 



^^^ 



San-saT ma ne-na ya ko-kdm-ba San-sau ma ne-na ma kg-kom-ba 



4 



2* v. 



*J ♦" * * * 



^S 



«ryj * - - » 



Sarrsa ma n*~na yo ko-kom-ba San-*a ma rn?-na ma kg-kom-ba 



Informagoes sobre as cangoes que formam TAMBORES DE M IN A 



Tambores de M ina e urn arranjo criado por 
M agda Pucci e Flavio Pimenta para o re- 
pertorio do grupo M eninosdo M orumbi, e 
encontra-se no C D a stro la biotucupi- 
ra.com.brasil do grupo M awaca. Flavio 
criou variagoes sobre diferentes ritmos de 
congadas e M agda reuniu os tres temas 
sobre esses ritmos. A versao que apresen- 
tamosde Cangoma traduz musicalmente 
a troca cultural entre Africa e Brasil, apre- 
sentada pelascaracteristicasem comum 
entre o canto dos escravos e Sansa 
Kroma. Hinoda Africa do Sultema fun- 
gao de uma introdugao, feita a capella, 
que remete ao universo africano. 

N kosi Sikelel 'iAfrika -0 H ino da Africa do 
Sul significa "Senhor, abengoe a Afri- 
ca" na lingua xhosa. Foi composta origi- 
nalmente como hino de uma escola mis- 
sionaria metodista de Joanesburgo pelo 
professor Enoch Sontonga, em 1897. 
As primeiras estrofes foram originalmen- 
te escritas em xhosa e, mais tarde, fo- 
ram adicionadas novas estrofes pelo 
poeta Samuel M qhayi em outras linguas 
como o zulu, sesotho e africanere 
ingles. N elson M andela estimulou o uso 
dessa cangao para unir as diferentes 
etnias sul-africanas e criarum sentimento 
de nagao num pals que estava saindo 
do periodo do apartheid. Ela ficou tao 



conhecida que se tornou emblematica 
nao apenasda situagao da Africa do Sul 
como se transformou em urn hino pan- 
africano de libertagao adotado porou- 
tros paises como Zambia, Tanzania, 
N amibia e Zimbabwe, apos a indepen- 
dencia. bserve que no arranjo, substi- 
tuimos a terceira frase originalmente em 
xhosa Yiva imithandazo yethu pela 
Tava durumindo, tamborde chamou 
uma variagao de uma frase de Cango- 
ma. 

Sansa Kroma -Essa cangao sul-africana apre- 
senta urn passaro mitico de nome Sansa 
Kroma. Esta figura, na cultura africana, e 
de forte conteudo lendario e carrega uma 
simbologia muito rica tendo sido usada 
no periodo do apartheid para daranimo 
as criangas que perdiam seus pais nesse 
periodo da historia. Assim, essa cangao 
reacendeu o lado simbolico dessa ave 
conhecida porprotegerascriangas, caso 
corressem perigo. A cangao tern urn con- 
torno melodico baseado na triade maior 
e e de facil memorizagao com uma letra 
sonora e curta o que facilita o seu apren- 
dizado. As criangas assimilam com facili- 
dadesua melodia. 

Cangoma - E urn jongo gravado pela 
primeira vez, na decada de 1970, por 
Clementina de Jesus, bisneta de escravos. 



A cangoma era o momenta dos escravos 
das etnias ioruba e banto se reunirem pa- 
ra dangar, tocare cantardepois de uma 
longa semana de trabalho forgado. Esse 
momento era tambem chamado de 
batuque, urn termo generico para desig- 
naros encontros informais nos terreiros. A 
palavra ngoma significa 'tambor' e can- 
goma a 'festa dos tambores' na lingua 
bantu, denotando a importancia dostam- 
bores nas comunidades africanas, consi- 
derados sagrados. jongo e conside- 
rado o "avo" do samba e tern como ca- 
ractensticaso uso de tambores e a danga 
da umbigada, cujo movimento dosqua- 
dris remete a fertilidade e e realizado por 
umcasalno centro da roda. 
A letra de Cangoma refere-sea libertagao dos 
africanos no Brasil em 18 88. A estrofe 
'Tava durumindo/ Cangoma me cha- 
mou/ Disse: Leva nta povo/ Cativeiro 
j'acabo' surge em diversas outras melo- 
dia s, assim como encontramos letra s dife- 
rentes para a mesma melodia, como por 
exemplo: 'Java capinando/ Phncesa 
me chamou/ Disse: Levanta negol/ 
'Ce'nao tern mais sinho'. As duas letras 
possuem ritmos e sentidos semelhantes e 
como parte do processo natural da tra- 
digao oral foi ganhando variantes ao 
longo dostempos. 



YayaMassembal 



COLABORADOR 




Ze Modesto 


FAIXA ETARIA 




De 13 a 17 anos 


duracao 




1 ou 2 aulas 


CARACTERISTICAS 


Interdisciplina ridade. Cultures africana e brasileira. 


ORGANIZACAO DO 


ESPACO 


Sala de aula, carteiras em semicirculo. 


ORGANIZAgAO DOS ALUNOS 


Alunos em semicirculo 


RECURSOS NECESSARIOS 


G ravagao da musica Yaya Massemba, corpo dos alunos (pes e maos), lapis e uma ficha 
coma letra da musica comespago para anotagoes. 


CONTEUDO RELACIONADO 
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bjetivos: 

Resgatar conceitos historicos sobre cultura afro-brasileira 

aprendidosemanosanterioresda Educagao Basica; 
Compreendera cultura africana como fonte manancial da 

cultura brasileira e nao como aderego da mesma. 

Descrigao da pratica : 

1. Disporosalunosem semi-cfrculo, defrente para a lousa. 

2. Apresentar, de forma generica, osobjetivosdesta pratica 
ressaltando a importancia dessesconhecimentospara a 
ampliagao da nossa nogao de cidadania, sem entrarem 
muitDS detalhes para nao darpistasde interpretagao da 
cangao, quedevera serrealizada pelosalunos. 

3. 1 § audigao da cangao (o que se sente)- criarum am- 
biente favoravel para uma audigao atenta. E importante 
realizaressa primeira audigao sem o suporte da letra e 
sem nenhum material de registro. Pediraosalunospara 
ouvirem, tao somente, sem "empacar" nos termos des- 
conhecidos, procurando identificar as principals ima- 
gense sentimentosque a cangao sugere para eles. 

4. Distribuira ficha com a letra da cangao. 

5. Solicita r que registrem, no campo apropriado, suas 
impressoesnessa primeira audigao. 

6. Socializaras imagens e sentimentDS dos alunos. 

Esta socializagao dependera do tempo que se dispoe. Podera ser 

desde uma simples lista que se escreva na lousa, com as principals 

imagens e sentimentos reveladas pelos alunos, ate a utilizagao de 

outras dinamicas de socializagao como, por exemplo, a produgao de 

urn desenho-smtese coletivo que represente essas imagens e 

sentimentos experimentados pelo grupo. 

7. Leitura da letra da cangao (linguagem)- levantamento 
das ideias mais importantes. N essa etapa, oriente os 
alunospara: 

• bservaro glossario e assim buscara compreensao 
integral do texto; 



• bservarospronomesut'lizadosno texto para locali 
zarquemesta "narrando/ contando"a historia. 

Trata-se de uma narrativa em primeira pessoa do singular (eu) - 
narrador participante/ protagonista. Portanto, o "narrador" trata da sua 

experiencia e nao de algo distante dele. Isso e muito importante na 

compreensao da cangao: e urn resgate da historia do povo negro a 

partir do seu proprio olhar , do seu ponto de vista. Essa discussao pode 

ser muito rica e, certamente, os alunos terao muito a dizer sobre isso! 



8. Leitura das questoes sobre a nossa condigao humana 
(historia). 

9. Levantar, de forma dialogada, as situagoes historicas 
narradasna cangao esolicitarque registrem. 

N esse momenta, sera importante garantiro debate e o re- 
gistro dos principals aspectos historicos da cangao: 

• deslocamento de negrosde diversas partes da Africa 
para o Brasil atraves do Trafico N egreiro - destacar: 

► lucro que esse comercio de humanosgerou para a 
Coroa Portuguesa e para asempresas particulars 
da chamada M etropole; 

► infcio do Trafico N egreiro no Brasil (porvolta de 
1550)ea sua longa duragao (cerca detresseculos); 

► a quantidade de africanosenviadosao Brasil (entre 
3,5 e 5,5 milhoes). 

• a situagao de sofrimento humano que a exploragao 
do trabalho escravo provocou- destacar: 

► a separagao dasfamflias- depoisde vendidos no 
mercado de escravos, pai, mae, filhos e parentes 
nunca maisse viam; 

► a perda da "ancestralidade" - valor importantfssi- 
mo para a cultura africana; 

► aspessimascondigoesde trabalho e a violencia ffsica 
como parte integrante do cotidiano dos negros- agoi- 
tesnasfazendase nospelourinhos; 

► a imposigao da cultura e da religiao dos brancos 
sobre as manifestagoes culturais africanas que eram 
proibidase perseguidas. 
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"surgimentD"do samba como sfntese cultural de sup e- 
ragao negra frente a essa realidade de exploragao 
humana - destacar: 

► a manifestagao da liberdade do negro atravesda 
sua cultura - a triste memoria do batuque das ondas 
no casco dos navios negreiros que e ressignificada 
na lembranga das dangas africanas de umbigada, 
elementosconstitutivosdessa nova cultura negra que 
surgira no Brasil; 

► a forga da ancestralidade negra que superou todos 
os impedimentos e conseguiu se colocarcomo uma 
dasculturasmatrizesda "raga multicultural brasileira"; 

► a importancia de considerara 
cultura negra como funda- 
mental para o enriquecimento 
da nossa cultura brasileira. 
N ao pode seralvo de pre- 
conceito. Destacarque urn 



pais que nao considera a cultura de mais de 60 % 
da sua populagaoeumpafsqueesta negandoalgo 
muito importanteda sua origemeda sua identidade 
e, sema afirmagao da nossa identidade, nao vamos 
a lugaralgum. 
► A necessidade de percebermosque o que se quer 
nao e a sobreposigao da cultura negra sobre a bran- 
ca massima consideragao de todas as culturas que 
compoe o caldeirao cultural brasileira miscigenado. 
A valorizagao de todas as ma nifesta goes cultura is e 
nao a supervalorizagaoda cultura bra nca, como eo 
que se assiste hoje. 



• A cangao Yaya Massemba e uma composi^ao de autoria de dois baianos, o 

poeta Capinam e o musico e professor Roberto Mendes. Ela foi gravada pela 

cantora Maria Bethania no CD Brasileirinho, em 2003. 



Apresentar reproduces de Rugendas e Debret para apoiar a discussao sobre 
as concludes desumanas impostas aos negros escravos no Brasil. 



YaYa M assemba - Composigao de Roberto M endes/ Capinam 



(01 
(02 
(03 
(04 
(05 
(06 

(07 
(08 
(09 
(10 

(11 
(12 
(13 
(14 
(15 
(16 

(17 

(18 
(19 
(20 

(21 

(22 
(2 3 
(24 

(2 5 

(26 
(2 7 
(28 



Q ue noite mais funda calunga 
N o porao de urn navio negreiro 
Q ue viagem mais longa candonga 
O uvindo o batuque das ondas 
Compasso de urn coragao de passaro 
No fundo do cativeiro 

E o semba do mundo calunga 
Batendo samba em meu peito 
Kawo Kabiecile Kawo 
Oke aro oke 

Q uem me pariu foi o ventre de urn navio 
Q uem me ouviu foi o vento no vazio 
Do ventre escuro de urn porao 
Vou baixar no seu terreiro 
Epa ra io, machado, trovao 
Epa justiga de guerreiro 

E semba e / E Samba a 

O Batuque das ondas 
Nas noites mais longas 
Me ensinou a cantar 

E semba e / E Samba a 

Dor e o lugar mais fundo 
E o umbigo do mundo 
E o fundo do mar 

E semba e / E Samba a 

No balango dasondas 

O ke a ro 

M e ensinou a bater seu tambor 



(29) E semba e / E Samba a 

(30) N o escuro porao eu vi o clarao 
(3i) giro do mundo 

(32) Q ue noite mais funda calunga 

(33) N o porao de urn navio negreiro 

(34) Q ue viagem mais longa candonga 

(35) O uvindo o batuque das ondas 

(36) Compasso de urn coragao de passaro 
(37) No fundo do cativeiro 

(38) E o semba do mundo calunga 

(39) Batendo samba em meu peito 

(40) Kawo Kabiecile Kawo 
(4i) Oke aro oke 

(42) Q uem me pariu foi o ventre de urn navio 

(43) Q uem me ouviu foi o vento no vazio 

(44) Do ventre escuro de urn porao 

(45) Vou baixar o seu terreiro 

(46) Epa raio, machado, trovao 

(47) Epa justiga de guerreiro 

(48) E semba e / E Samba a 

(49) E o ceu que cobriu 

(50) nas noites de frio / minha solidao 

(51) E semba e / E Samba a 

(52) E oceano sem ; fim sem amor, sem irmao 

(53) E kao quero ser seu tambor 

(54) E semba e / E Samba a 



(55) Eu fago a lua brilhar 
(56)0 esplendor e clarao 
(57) Luar de Luanda em meu coragao ... 

(58) Umbigo da cor/ abrigo da dor 
(59) A primeira umbigada, massemba 
(60)Yaya massemba e o samba que da 

(6i) Vou aprender a ler 

(62) Pra ensinar os meu camaradas! 

(63) Vou aprender a ler 

(64) Pra ensinar os meu camaradas! 



GLOSSARIO: 

Yaya - sinha (senhora). 

M assemba - danga da regiao de Angola; 
originou-se do verb o russemba (requebrar- 
se)- abreviou-se para "semba" e chegou 
ao termo brasileira "samba". 

calunga - relacionado a imensidao do mar. 

candonga - pessoa querida. 

cativeiro - situagao de escravidao, 
aprisionamento. 

Kawo Kabiecile Kawo - saudacao a 
Xango (orixa da justiga). 

O ke aro oke - saudacao a Oxossi (orixa 
das matase da natureza). 

Epa raio, machado, trovao - saudagao a 
lansa, a preferida de Xango. 

Luanda - capital de Angola - uma das 
regioes africanas fornecedoras de 
escravos para o Brasil colonial. 
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COLABORADOR 




Ze Modesto 


FAIXA ETARIA 




De 13 a 17 anos 


duracao 




1 ou 2 aulas 


CARACTERISTICAS 


Interdisciplina ridade. Cultures africana e brasileira. Ritmo, 


ORGANIZACAO DO 


ESPACO 


Sala de aula 


ORGANIZACAO DOS ALUNOS 


Alunos em pe e em semicirculo 


RECURSOS NECESSARIOS 


Idem a pratica anterior maisuma ficha como esquema ritmico da celula do samba. 


CONTEUDO RELACIONADO 


Roda de conversa 10 



bjetivos: 

Apropriar-se da batida basica do samba. 
Perceber cultura africana como fonte manancial da cultura 
brasileira. 

Descrigao da pratica: 

1. Dispor os alunos em semi-cfrculo, de frente para a 
lousa. 

2. Apresentaraos alunos o objetivo desta Pratica, ressal- 
tando o desafio que sera compora celula basica do 
samba de forma organica, de forma que cada urn cum- 
pra o seu papel, considerando e ouvindo muito bem os 
outros sons produzidos pelos colegas. Enfatizar o quao 
agradavel podera serrealizaressa empreitada juntos. 

3. Distribuir as fichas com a letra da cangao Yaya Mas- 



• Prepare 3 "cantos" onde os alunos, subdivididos, 

realizarao parte desta pratica e disponha, em cada 

urn desles, uma caixa com alguns lapis. 



semba ecomo esquema ritmico da celula do samba. 
4. Apropriando-se da batida do samba a partirda can- 
gao Yaya Massemba. 

A ideia e reproduzira celula do samba utilizando os pes 
para marcaro pulso da musica e as maos para ma rear 
as subdivisoes. Como referenda, deve-se utilizaro 
refrao da musica (E semba el E samba a...), do trecho 
que vai de '55 " ate 1'29". 

Primeiramente, deve-se experimentaros movimentos num 
andamento bem lento. Conforme os alunos forem 
assimilando a ideia, deve-se acelerar gradativamente 
ate que se chegue ao andamento da cangao no CD. 
Porfim, sera muito agradavel executaro exerefcio junta- 
mente com a audigao do trecho da cangao. 



Exerefcio 

Dividirosalunosda classe em 3 gruposque realizarao as agoes descritas abaixo: 

Grupo 1 Contando de 1 a 8 (1,2,3,4,1,2,3,4), compassadamente, os alunos dessegrupo deverao produzirestalos com 
osdedosem cada tempo contado, conforme esquema abaixo: 





Mao Esquerda 


Mao Direita 


1 


2 


3 


4 


1 


2 


3 


4 
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Grupo 2 Contando de 1 a 8 (1,2,3,4,1,2,3,4), compassadamente, osalunosdesse grupo deverao bater palmas "agu- 
das" nos tempos l f 4 e 7, conforme esquema abaixo: 



ll i J. J Ji Ji i 



Contagem 


1 


2 


3 


4 


1 


2 


3 


4 


Palmas 


X 






X 






X 





Grupo 3 Em pe, semsairdo lugar, contando de 1 a 8 (1,2, 3, 4, 1,2, 3, 4) com a batida alternada dos pes direito e esquer- 
do, compassadamente, osalunosdesse grupo deverao baterpalma "grave" no tempos5, conforme esquema abaixo: 




Contagem 


1 


2 


3 


4 


1 


2 


3 


4 


Pes 


D 


E 


D 


E 


D 


E 


D 


E 


Palmas 










X 









utro grupo (opcional) Em pe, sem sairdo lugar, contando de 1 a 8 (l,2,3,4,l,2,3,4)com a batida alternada dos pes 
direito e esquerdo, compassadamente, os alunosdesse grupo deverao baterpalma "media" no tempos 1,2,3,5,6 - 
reproduzindo a celula da musica em que o percussionista bate com uma varinha de bambu no atabaque (conga) - , 
conforme esquema abaixo: 



L j | ■ ^^B 



Contagem 

Pes 

Palmas 



1 



1 



Esquema da celula ritmica do samba: 



CONTAGEM DO TEMPO 


1 


2 


3 


4 


5 


6 


7 


8 


GRUPO 1 ESTALOS 


X 


X 


X 


X 


X 


X 


X 


X 


GRUPO 2 PALMAS 


X 






X 






X 




GRUPO 3 PES 










X 
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Curriculos 



x 



Gisele Jordao e Renata R. Allucci 

Ha mais de 10 anos, Gisele e Renata sao responsaveis pela pesquisa e desenvolvimento de estrategias de investimento 
em cultura para o segundo setor e cria^ao e implementa^ao de propostas artistico-culturais como meio de comunica^ao. 
Valores como a comunica^ao consciente e a sustentabilidade tern pautado seus ultimos anos de experiencia. 

Gisele e, tambem, professora da Escola Superior de Propaganda e Marketing - ESPM, nos cursos de gradua^ao em 
Comunica^ao Social e Cursos de Ferias de Marketing Cultural e temas afins, desde 1999. E socia da 3D3 Comunica^ao e 
Cultura desde 1993 e, desde o inicio de sua carreira, busca alternativas em comunicagao segmentada, dirigida a publicos 
especificos. Utiliza a tecnologia de publicos de interesse para aplicar em suas diversas atividades: do fazer cultural a ativi- 
dade academica. Suas pesquisas estao orientadas ao entendimento da cadeia produtiva da cultura desde o inicio de sua 
carreira. 

Renata e graduada em Desenho Industrial pela Universidade Mackenzie e pos-graduada em Comunica^ao pela Escola 
Superior de Propaganda e Marketing - ESPM. Cursa o MBA Bens Culturais: Cultura, economia e gestao na Fundagao 
Getulio Vargas - FGV Atua desde 1994 na produ^ao cultural. 

Alguns frutos da parceria 3D3 Comunicagao e Cultura e Allucci e Associados 

No cinema, dire^ao de produ^ao de "Cama de Gato" (longa-metragem digital), em 2000;produgao executiva de 
"Mutante..." (curta-metragem), em 2002; dire^ao de produ^ao de Cama de gato.doc (documentario de longa-metragem 
digital) em 2008 e diregao de produ^ao de "Vidas no Lixo" (documentario de curta-metragem) desenvolvido para 
exibigao no Marco Universal dos Direitos Humanos. 

Na musica, parceiras da Dubas Musica, desde 1 999, - selo musical de Ronaldo Bastos, produtor musical e compositor 
parceiro de Tom Jobim, Milton Nascimento,Lulu Santos, Ed Motta,entre outros. 

Produ^ao da "Semana da Can^ao Brasileira" em Sao Luiz do Paraitinga, evento anual, com realiza^ao da Secretaria de 
Estado da Cultura e Prefeitura da EstanciaTuristica de Sao Luiz do Paraitinga, desde novembro de 2007. A "Semana da 
Can^ao Brasileira" e um grande projeto de discussao sobre a Can^ao Popular Brasileira, recheado de shows, palestras, ofi- 
cinas com grandes nomes da academia e do mercado musical de todo o pais. Esse projeto, ainda, gera um excelente con- 
teudo que pode ser partilhado e distribuido para contribuir com a discussao das formas de criar e produzir can^ao popu- 
lar brasileira. Nos ultimos anos, o trabalho e realizado em dialogo continuo com a cidade e, depois de 5 anos juntos, como 
fruto desta parceria, parte da equipe e formada por cidadaos luizenses, que foram capacitados e qualificados pelos proces- 
sos produtivos e educativos que instituimos neste evento, frutos de planejamento ininterrupto e flexivel. 

Produgao do "Coreto Paulista - Festival de Bandas", evento anual, com realiza^ao da Secretaria de Estado da Cultura, 
desde maio de 2008. 

Em dan^a, realiza^ao da turne do Bale da Cidade de Sao Paulo, por ocasiao de seu 35° aniversario, e edi^ao de livro 
comemorativo,em 2003. 

Produ^ao de eventos e gerenciamento de investimentos privados em cultura, destacando-se "Papo-Cabe^a",em 2002, 
evento multidisciplinar do CCBB Sao Paulo; trabalho de assessoria cultural e curatorial de projetos para a Associagao 
Alumni, em 2005; assessoria em comunica^ao para a editora CosacNaify, em 2007 e produ^ao do nucleo educativo do 
evento Philips, Sense and Simplicity, em 2008. 
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Produgao em festivals nacionais (Curitiba, Rio de Janeiro, Porto Alegre, Londrina) e internacionais de teatro como 
Edinburgh Fringe Festival (Escocia), Canada Fringe Festival (nas cidades de Toronto, Winnipeg e Sudbury), Festival 
Internacional de Teatro de Jerusalem (Israel), eWMTF -Wereld Musiek Theatre Festival (em cidades da Holanda,Belgica 
e Italia). 

Desenvolvimento do projeto, produ^ao, cria^ao grafica e edi^ao do livro "Brincadeiras para Crian^as deTodo o 
Mundo",projeto resultante da parceria das ongs CISV e AMBAR, chancelado pela UNESCO como "projeto de coopera^ao 
internacional" . (2007) 

Desenvolvimento do projeto "Mestres Navegantes",pesquisando o trabalho de mestres populares nas regioes do Vale 
do Paraiba (SP) e do Cariri (CE), em parceria com o Coletivo Navegantes (em andamento). 

Elabora^ao do projeto "Musica de Sao Paulo - da Catira ao Rap",idealizado por Paulinho Boca de Cantor e BetaoAguiar 
e curadoria de Sergio Molina, Ivan Vilela e Mauricio Pereira. 

Cria^ao e desenvolvimento do "Panorama Setorial da Cultura Brasileira". Destinado a cadeia produtiva da cultura, fun- 
damentou-se na percep^ao de que o setor cultural carece de informa^oes e de material de referenda para o planejamento 
de suas atividades. Para tanto, idealizou-se projeto de abrangencia nacional, que foi recebido e acolhido pela Vale S.A. como 
patrocinadora e pelo Ministerio da Cultura, atraves da Lei Federal de Incentivo a Cultura. Tern como objetivo disponibi- 
lizar informa^ao de qualidade,pioneira e inovadora no setor cultural e facilitar a atividade dos atuantes dessa cadeia produ- 
tiva - agentes (artistas,produtores e fornecedores), viabilizadores (iniciativa privada e governo), difusores (pontos de dis- 
tribuigao de produtos culturais e divulgadores) e o publico consumidor. E um projeto de pesquisa, desenvolvido a partir 
de 3 metodologias combinadas, que tern como recorte a economia da cultura como objeto de estudo;pesquisada em dois 
ambitos: do ponto de vista de quern produz e do de quern investe em cultura. Tal projeto tern a intengao de ser continuo e 
anual para formar uma serie historica e, portanto, fornecer subsidios de qualidade crescente, continua e periodica. 



ON 



o 
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Sergio Molina 



Graduado em Composi^ao e mestre em musicologia pela ECA-USP onde desenvolve seu doutorado. E professor na 
FASM,UEPA/C. Gomes (Belem),UNI-FIAM-FAAM e idealizador e professor do Curso de Degusta^ao Musical.Tem diversas 
premia^oes em concursos de composi^ao e festivals de can^ao com destaque para o 1° lugar no concurso nacional para 
a composi^ao do Hino da Justi^a Federal em 2002 e o 1° lugar no I Festival Latino-Americano via Internet do Mp3 clube 
em 2000. Com o projeto "Sem Pensar Nem Pensar" (musicas de S. Molina para letras de Itamar Assump^ao na voz de 
Miriam Maria) foi premiado duas vezes pela Secretaria de Cultura do Estado de Sao Paulo (2009 - premio CD e 201 1 
premio Circulagao de Espetaculos) tendo realizado mais de 50 espetaculos. Dentre as estreias internacionais destacam- 
se o concertino "O Percurso das Almas Cansadas" para quarteto de violoes (Quaternaglia Guitar Quartet) e orquestra de 
cordas ( I International Guitar Festival at RoundTop-EUA-2005); o "Quinteto para um Outro Tempo", para piano e quarte- 
to de violoes (2007 -RoundTop); "Poema de Vidro", can^ao sobre poema de Lilian Jacoto (Toquio - 2008). Em 2009 foi a 
vez de "Down the Black River into the Dark Night" para piano, quarteto de violoes e octeto de cordas estreado no Texas - 
EUA. Sergio e colaborador do Guia de Livros,FiImes e Discos da Folha de Sao Paulo (desde 2008) e da Semana da Can^ao 
de Sao Luiz do Paraitinga desde 2007. Em 2010 foi curador do projeto "Musica de Sao Paulo" e juri do "Premio Bravo de 
Musica". Para 2012 trabalha na implementagao da pos-gradua^ao "Cangao Popular: cria^ao, produ^ao musical e perfor- 
mance na Faculdade Santa Marcelina". 



Adriana Miritello Terahata 



Doutora e Mestre em Psicologia da Educa^ao pela Pontiiicia Universidade Catolica de Sao Paulo. Na area de educa^ao, 
atua principalmente com Forma^ao de Educadores e Pesquisa nos temas desenvolvimento comunitario; infancia, desen- 
volvimento infantil;brinquedo,brincar,brincadeira;praticas em leitura e escrita; implanta^ao de brinquedotecas e bi- 
bliotecas comunitarias; defesa de direitos da infancia e adolescencia e participa^ao infanto-juvenil. 

Como consultora da Funda^ao Bunge, desenvolveu a forma^ao de professores e voluntarios no "Projeto Resgate e 
Valoriza^ao da Memoria Local" em escolas estaduais de Sao Paulo e o "Projeto Paz, quern quer faz!". Com o Institute C&A 
desenvolveu a forma^ao de consultores locais e voluntarios nos projetos "Cidades e Cidadania: patrimonio humano" e 
"Patrimonio Humano: cria^oes e inven^6es";implantou o projeto "(Com)Texto", que consistia na cria^ao de um canto de 
leitura dentro de uma brinquedoteca comunitaria. 

Pelo Instituto Ambar, do qual e presidente, acompanhou o programa "Casa das Crian^as" , com o objetivo de fortalecer 
e valorizar a cultura da infancia por meio da vivencia comunitaria, em parcerias com Associates Comunitarias. Esse pro- 
grama foi desenvolvido no bairro paulistano de Itaquera e resultou na publicagao do livro "Ludicidade" , com apoio institu- 
cional da UNESCO. Em parceria com o CISy colaborou com o intercambio de brincadeiras entre jovens de diferentes pai- 
ses e a comunidade local de Perus (SP), que resultou na edi^ao do livro "Brincadeiras para Crian^as deTodo o Mundo" e 
um selo daAmizade Intercultural. 

Com a OIT e Save the Children - UK, desenvolveu o projeto "Educa^ao eTrabalho Infantil: construindo novos espa- 
gos", em cinco cidades do estado de Sao Paulo. Com aAssocia^ao Amici dei Bambini - AiBi,foi responsavel pela formagao 
de educadores sociais e lideres comunitarios em diversas cidades brasileiras, com o objetivo de refletir sobre o direito de 
brincar na infancia, problematizando e apontando caminhos para a pratica dos educadores, e dando enfase a cria^ao de 
um territorio de defesa deste direito, junto a comunidade. 
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Andre Hosoi 

Coordenador Geral e Pedagogico do Nucleo Barbatuques, integrante desde 1995. Formado em Musica Popular na UNICAMP, foi 
diretor da Aue Nucleo de Ensino Musical durante 1 2 anos.Ja ministrou oficinas em varias cidades do Brasil, alem de paises como Espanha 
e Franca. Como integrante do Barbatuques tocou em todo o Pais e tambem nos EUA, Franc, a, Suic, a, China, Africa do Sul, Espanha, 
Portugal, Colombia, Libano entre outros. E atualmente professor de musica do colegio Vera Cruz e tambem do Curso de Musicos 
Educadores da Espaco Musical, sob direcao de Ricardo Breim.Tambem trabalha em treinamentos corporativos utilizando a percussao 
corporal como meio de integracao, trabalho em equipe e criatividade. 

Berenice de Almeida 

Educadora musical e pianista. Publicou "Encontros Musicais:pensar e fazer musica na sala de aula" ; com Gabriel Levy, cinco livros do 
professor da Colecao "O Livro de Brincadeiras Musicais da Palavra Cantada" e com Magda Pucci, o livro "Outras Terras, Outros Sons". 
Atualmente, participa da Equipe Formativa do Projeto de Capacitacao "Brincadeiras Musicais da Palavra Cantada"; administra o grupo 
"LaVoz de los Ninos".Desenvolve um trabalho de iniciacao musical e iniciacao ao piano com criancas na Escola Municipal de Iniciacao 
Artistica (EMIA), do Departamento de Expansao Cultural (DEC) da Secretaria Municipal de Cultura de Sao Paulo e ministra cursos e 
workshops de formacao musical para professores de Educacao Infantil e Fundamental em escolas e instituicoes ligadas a educacao. 

Camila Carrascoza Bomfim 

Mestre em musica pelo Instituto de Artes da UNESP - Universidade Estadual Paulista, e professora do curso de pos-graduac,ao lato 
senso em Educacao Musical da Faculdade Paulista de Artes, na qual ministra as disciplinasTecnicas e Jogos para Musicalizac,ao,Meto- 
dologia e Pesquisa Interdisciplinar. Tambem e professora da Emesp - Escola de Musica do Estado de Sao Paulo, onde da aulas de Ritmica 
e Historia da Musica Erudita. Entre 2005 e 2007,trabalhou no projeto Teia do Saber - Unicamp,para professores de educacao artistica 
da rede publica de ensino, no qual deu aulas de ritmica e musicalizacao. Publicou artigos nas areas de educacao musical e etnomusi- 
cologia.Ainda, e contrabaixista da Orquestra Jazz Sinfonica desde 2009. 

Carlos E.Kater 

Educador, musicologo e compositor, e Doutor pela Universidade de Paris IV - Sorbonne e Professor Titular pela Escola de Musica da 
Universidade Federal de Minas Gerais. Autor de artigos e livros ("Eunice Katunda, musicista brasileira"; "Musica Viva e HJ.Koellreutter: 
movimentos em direcao a modernidade"; "Musicalizacao atraves da Cancao Popular Brasileira" - junto com P Lobao). Seu trabalho de cria- 
cao musical inclui composicoes, arranjos e atividades ludicas. Realiza oficinas e projetos de formacao criativa com musica junto a profes- 
sores, educadores, agentes sociais, bem como jovens e adultos de diferentes faixas etarias e condicoes socio-economicas. Criou e dirigiu 
varios grupos musicais entre eles o "Grupo de Musicantes", que se apresenta e realiza oficinas em escolas, creches, asilos, hospitais, cen- 
tros de cultura, associacoes, etc. Atua como consultor, conferencista e educador, ministrando regularmente cursos e oficinas dirigidas a 
"Formacao Musical Inventiva" com foco na pessoa humana. 

Carlos Sandroni 

Nasceu no Rio de Janeiro em 1958. Estudou Ciencias Sociais em sua cidade natal e Musicologia em Paris. Desde 2000, ensina 
Etnomusicologia na UFPE (Recife). Foi "Tinker Visiting Professor" na Universidade do Texas em Austin (2007) e Pesquisador Associado 
no Centro de Pesquisas em Etnomusicologia (Paris, 2008). Escreveu "Mario contra Macunaima - Cultura e Politica em Mario de 
Andrade" (Sao Paulo, 1988), "Feitico Decente - transformacoes do samba no Rio de Janeiro" (Rio de Janeiro, 2001). Organizou, com 
Marcia Sant'anna, "Samba de roda no Reconcavo baiano" (Brasilia, 2007). 

Celso Favaretto 

Licenciado em Filosofia pela FFCL da Universidade Catolica de Campinas - PUCCAMP Mestre e Doutor em Filosofia pela FFLCH 
da USP, area de Estetica. Livre-docente pela Faculdade de Educacao da USP Foi professor do ensino medio, de Fisica e de Filosofia, em 
escolas publicas e privadas e professor de Filosofia no ensino superior. Professor da Faculdade de Educac, ao da USI^ do Programa de 
Pos-Graduac, ao em Educacao da FE-USP e do Programa de Pos-Graduagao em Filosofia da Faculdade de Filosofia, Letras e Ciencias 
Humanas da USP Autor dos livros "Tropicalia,Alegoria Alegria" e "A Invengao de Helio Oiticica", de ensaios e artigos sobre arte, cul- 
tura e educacao - em livros, revistas e jornais nacionais e internacionais.Foi membro fundador e coordenador do Centro de Estudos 
de Arte Contemporanea e da revista Arte em Revista, dedicados a pesquisa, documentac,ao e analise da produc,ao artistico-cultural 
brasileira dos anos 1960-70. 






Curriculos 



Elizabeth Travassos Lins 

Graduou-se em Ciencias Sociais pela Universidade Federal do Rio de Janeiro, obteve o mestrado em Antropologia Social pela 
Universidade Federal do Rio de Janeiro e o doutorado em Antropologia Social na mesma institui^ao. E professora associada do Centra 
de Letras e Artes da Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO), onde ministra disciplinas, orienta e desenvolve 
pesquisas em etnomusicologia e antropologia da musica. Realizou na Queen's University Belfast. Desde o inicio dos anos 1980 dedica- 
se, principalmente, aos estudos antropologicos da musica. Suas principals linhas de pesquisa sao: a etnografia das musicas de tradicao 
oral no Brasil,os estudos da oralidade,as politicas de documentac,ao e patrimonio cultural, as colecoes e acervos relacionados a musica 
popular, as ideologias da arte e o pensamento sobre musica e cultura. Foi Secretaria da Associac, ao Brasileira de Etnomusicologia entre 
2002 e 2004. E pesquisadora do CNPq. 

Fabio Zanon 

Um dos grandes violonistas da atualidade. Sua atividade como violonista, escritor, regente, professor e comunicador tern contribui- 
do para uma mudanc,a da percepc,ao do violao na musica de concerto. Estudou musica com seu pai, teve entre seus mestres Antonio 
Guedes, Henrique Pinto, Edelton Gloeden e Michael Lewin, e teve forte influencia direta de Julian Bream, durante seus anos de estu- 
dante em Londres.Foi vencedor dos dois maiores concursos internacionais de violao em 1996,oTarrega,na Espanha,e o GFA,nos EUA. 
Foi agraciado com o Premio Moinho Santista em 97, Premio Carlos Gomes em 2005, Premio Bravo! em 2010 e indicado para o 
Grammy Latino em 201 1 . E Visiting Professor na Royal Academy of Music em Londres desde 2008. Ja tocou nos maiores teatros e festi- 
vals e a frente de importantes orquestras em mais de 40 paises. 

Iramar Rodrigues 

Brasileira com nacionalidade suic,a. Formado em Piano em Uberlandia (MG/Brasil), e especializac,ao em Educac,ao Musical pelo 
INTEM - Instituto Interamericano de Educac,ao Musical da Universidade do Chile. Licenciado pelo Instituto Jaques-Dalcroze de Gene- 
bra (Suic,a), onde e professor de Ritmica, Solfejo, Improvisagao e Pedagogia desde 1974. E tambem professor de Iniciac,ao Musical 
Willems no Conservatory Popular de Musica de Genebra. Ministra cursos em diferentes paises como Argentina, Brasil, Peru, Colombia, 
Mexico, Republica Dominicana, Franc, a, Italia, Estados Unidos eTaiwan. 

IvanVilela 

Musico,pesquisador e compositor. Doutor em Psicologia Social pela USP e Mestre em Composigao Musical pela UNICAMI^ e atual- 
mente professor da Faculdade de Musica da Escola de Comunica^ao e Artes da Universidade de Sao Paulo onde leciona Historia da 
Musica Popular Brasileira, Percepgao Musical e Viola Caipira. Foi responsavel pela cria^ao de uma proposta metodologica brasileira 
para o ensino da musica em universidades, criada a pedido da Universidade deTaubate. 

Joao Simao 

Formado em educa^ao iisica pela UNICAMP, integrante dos Nucleo Barbatuques ha mais de 10 anos. E professor de artes circen- 
ses e capoieira no Colegio Oswald de Andrade. Atualmente conclui seu mestrado que relaciona a percussao corporal com a edu- 
ca^ao iisica. 

Jose Ivo da Silva 

Possui graduagao (1992) e mestrado (2008) pelo Instituto de Artes da Universidade Estadual Paulista "Julio de Mesquita Filho"- 
UNESP, formacao musical inicial pela Funda^ao das Artes de Sao Caetano do Sul (1982). Atualmente e clarinetista da Banda Sinfonica 
do Estado de Sao Paulo, orgao da Secretaria de Cultura do Estado de Sao Paulo, e professor de clarineta da Funda^ao das Artes de Sao 
Caetano do Sul e Historia da Musica nas Faculdades Metropolitanas Unidas - FIAM/FAAM. 

Lucas Ciavatta 

Musico formado pela UNIRIO e Mestre em Educa^ao pela UFF, e o criador do metodo de Educagao Musical "O Passo" e diretor do 
grupo de percussao e canto Bloco do Passo. E professor do Conservatory Brasileira de Musica (CBM), do Colegio Santo Inacio (RJ), da 
Escola do Auditorio Ibirapuera (SP) e do Westminster Choir College (EUA). 



X 



Curriculos 



Lucas Robatto 

Professor Adjunto da Universidade Federal da Bahia e 1° Flautista da Orquestra Sinfonica da Bahia. Graduou-se e completou o 
mestrado na Escola Estatal Superior de Musica de Karlsruhe (Alemanha).Doutorou-se na Universidade de Washington, Seattle (Estados 
Unidos). Foi bolsista do DAAD (Servico Alemao de Intercambio Academico), da Fundac,ao Vitae (Brasil) e da Capes (Brasil). Participou 
da equipe de criac,ao e implementacao dos Bacharelados Interdisciplinares da Universidade Federal da Bahia, sendo o 1° Coordenador 
do Bacharelado Interdisciplinar emArtes entre 2008 e 2010. 

Luciana Feres Nagumo 

Iniciou seus estudos de musica com sua maejosette S.M. Feres. Pedagoga, foi professora e coordenadora do curso de musicalizac,ao 
infantil da Escola de Musica de Jundiai (EMJ). Participou de diversos congressos e conferencias, entre eles: "Les chants du monde" e 
"Enfance et Musique: Musique et Psychomotricite", Franca; Congresso ISME, Africa do Sul e do XXX Congresso Willems, Portugal. Fez 
estagio em creches parisienses nos ateliers-musique.Trabalhou como professora de musica no Relais Assistantes Maternelles (Pont- 
Audemer/ France). Em 2009 retorna a coordenac, ao dos cursos de musicalizac, ao da EMJ e se dedica ao Instituto Familia Digna (Jundiai). 

Lucilene Silva 

Educadora musical com formacao em Canto Popular e pos-graduacao em Musica Brasileira; desenvolve pesquisa e documentac, ao 
de musicas e brincadeiras tradicionais da cultura infantil e manifestac, oes tradicionais; professora de Musica Brasileira, Produc, ao 
Musical, Danca e Fotografia da Universidade Anhembi Morumbi;representante em Sao Paulo da Casa das Cinco Pedrinhas; integrante 
da equipe de educadores dos InstitutosTomie Ohtake e Brincante; professora de musica na "Casa Redonda Centro de Estudos"; 
coordenadora do Centro de Estudo e Irradiac,ao da Cultura Infantil e Centro de Formacao do Educador Brincante da OCA - Escola 
Cultural; integrante da Cia Cabelo de Maria que gravou os CD "Cantos deTrabalho" e "Saojoao do Carneirinho";transcritora das brin- 
cadeiras e partituras no livro "Brincadeiras para Crianc,as deTodo o Mundo";cantora e produtora nos CD's "Abra a RodaTindo-le- le" e 
"6 BelaAlice" produzidos pela pesquisadora Lydia Hortelio. 

Magali Oliveira Kleber 

Professor Adjunto na Universidade Estadual de Londrina,leciona para alunos de graduacao e de pos-graduacao em musica. Graduada 
e especialista em piano, e doutora em Educacao Musical pela Universidade Federal do Rio Grande do Sul e mestre em Musica pela 
UNESP- SR Foi diretorapedagogica do Festival de Musica de Londrina,de 1996 a 2003-Epresidente daAssociac,ao Brasileira de Educacao 
Musical, entidade de desenvolvimento de politicas publicas e academico-cientificas da area. Participa da Community Music Activity da 
ISME - International Society for Music Education. Como pesquisadora, atua nas areas de educacao musical e movimentos sociais, 
abrangendo politicas publicas eTerceiro Setor. Participa dos grupos de pesquisa "Educac,ao Musical e Cotidiano" e "Educacao Musical e 
Movimentos Sociais" , este ultimo com a proposta de investigar as praticas musicais junto a contextos da periferia urbana nas esferas da 
educacao formal e informal. 

Magda Dourado Pucci 

Arranjadora, compositora, interprete e pesquisadora da musica de varios povos.E formada em Regencia pela ECA-USI^ e mestre em 
Antropologia (PUC-SP) e doutoranda em Musicologia Cultural (Universidade de Amsterdam). Dirige e produz o Mawaca, grupo que 
recria musicas dos quatro cantos do planeta. Estudou musica popular no Espaco Musical e jazz na Manhattan School of Music (NY) e 
Educacao Musical na Hungria. E autora do livro "Outras terras, outros sons" com Berenice de Almeida e "De todos os cantos do 
mundo" com Heloisa Prieto, alem de ter produzido 6 CDs e 2 DVDs do Mawaca. 

Marcelo S. Petraglia 

Musico formado pela ECA-USP e mestre em Biologia pela UNESP-Botucatu. Atua como docente e pesquisador na area dos feno- 
menos musicais, sonoros e vibratorios e sua relagao com o ser humano e o meio ambiente. E coordenador do curso Antropomusica - 
educacao musical fundamentada naAntroposofia. E autor do livro "A musica e sua relagao com o ser humano" Ed. OuvirAtivo - 2010. 
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Marina Marcondes Machado 

Docente da Escola Superior deArtes Celia Helena, formadora de professores de teatro e escritora. Psicoterapeuta com mestrado 
em Artes (ECA/USP), doutora em Psicologia da Educagao (PUC/SP) com pos-doutorado em Pedagogia do Teatro (ECA/USP). Sua 
pesquisa gira em torno das relates entre fenomenologia, infancia e cena contemporanea. 

Marisa Trench de Oliveira Fonterrada 

Professora Livre-Docente emTecnicas de Musicalizagao. Doutora emAntropologia,Mestre em Psicologia da Educac,ao e Bacharel 
em Musica. Foi Diretora do Instituto deArtes da UNESP e da Escola Municipal de Musica de Sao Paulo; responsavel pela criacao e insta- 
la^ao da EMIA - Escola Municipal de Iniciac,ao Artistica (1981) e da ETEC deArtes, do Centro Paula Souza, em Sao Paulo (2008/2009). 
Autora de varios livros e artigos sobre musica, educagao e ecologia acustica e tradutora de obras de Murray Schafer, com quern tern tra- 
balhado ha muitos anos. Atualmente, vem-se dedicando as questoes que envolvem a educac,ao musical na contemporaneidade. 

Mauricio Maas 

Formado pela ECA em artes dramaticas, integrante do Nucleo Barbatuques ha mais de dez anos. E professor de percussao corporal 
na UNISANTANA e de artes no Colegio Augusto Laranja. 

Mauro Muszkat 

Doutor em Neurologia pela Universidade Federal de Sao Paulo, Professor de pos-graduac, ao do programa de Educac, ao e Saude da 
Infancia e Adolescencia da Universidade Federal de Sao Paulo, Coordenador do Nucleo de Atendimento Neuropsicologico Infantil 
Interdisciplinar (NANI) do Departamento de Psicobiologia (UNIFESP). Formac,ao musical: pianista, compositor, curso superior de 
regencia e composi^ao. 

Melina Fernandes Sanchez 

Mestre em Educac, ao e Graduada emTerapia Ocupacional pela Universidade Federal de Sao Carlos. Especializada em Danga- 
Educa^ao pelo Trinity Laban (Londres). Formagao em Laban e Didatica da Danga ministrada por Isabel Marques. Coordenadora 
pedagogica junto a diretora Susana Yamauchi na Escola de Dan^a de Sao Paulo, docente no curso de Pos Gradua^ao em Educagao 
Musical da Faculdade Cantareira (SP) e integrante do elenco da Caleidos Cia de Dan^a. Ha 13 anos atua na interface com Educa^ao 
Musical em projetos de extensao, pesquisa e docencia - professora no curso de Licenciatura em Musica da UFSCar de 2007 a 2008 e na 
Pos Graduagao em Educagao Musical da Faculdade Cantareira. 

Michelle Agnes Magalhaes 

Compositora, pianista e professora da academia da OSESP e da Faculdade Santa Marcelina.Formada pela Unicamp e doutora pela 
Universidade de Sao Paulo, foi premiada, em 2003, com a bolsa UNESCO-Aschberg para jovens artistas. Escreve pegas instrumentais e 
eletroacusticas,toca regularmente musica improvisada e acompanha filmes mudos. 

Olga R. Gomiero Molina 

Professora de musica da Graded School em Sao Paulo desde 1994. Especialista no Metodo Kodaly pela Danube University de 
Esztergom (Hungria), e tambem diretora do Conservatorio Musical Mozart, onde ministra cursos regulares de forma^ao para profes- 
sores de musicaliza^ao infantil. Atua tambem como palestrante convidada por instituigoes educacionais de diversos estados 
brasileiros. 

Pedro Paulo Salles 

Licenciado em Musica (1987) e doutor em Educac, ao (2002) pela Universidade de Sao Paulo. Responsavel pela criacao do 
Laboratorio de Educagao Musical do Departamento de Musica da ECA-USP, onde atua como professor da Graduagao, na area de 
Educa^ao Musical, e da Pos-Gradua^ao em Musica, na area de Musicologia. Desde 1979 realiza pesquisas sobre a importancia da cria- 
cao musical no ensino de musica e, atualmente, tambem desenvolve estudos no campo da radio-educa^ao e na area de etnomusicolo- 
gia da musica indigena brasileira e na arqueomusicologia da musica mesoamericana pre-colombiana. 
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Regina Porto 

Compositora e curadora de concertos. Foi diretora da radio Cultura FM de Sao Paulo e editora de musica da revista Bravo Unvestiga 
linguagens sonoras e foi indicada ao Prix Ars Acustica (WDR,Alemanha). Desenvolve pesquisas musicologicas sobre HJ. Koellreutter, 
Willy Correa de Oliveira e Claude Debussy. E dirigente da empresa de produc, ao e consultoria Silente Escritorio da Musica. 

RenataAmaral 

Formada em Composicao e Regencia pela UNESFJ e contrabaixista da Barca e do ponto Br, com quern tern 4 discos gravados e se apre- 
senta em todo o Brasil America do Sul e Europa. Desde 1991 viaja o Brasil formando urn acervo que ja conta com mais de 800h de registros 
audiovisuais e milhares de fotos de manifestacoes tradicionais brasileiras. Produziu,nos ultimos 10 anos, 30 CDs e 10 documentarios sobre 
cultura popular, e recebeu por duas vezes o Premio Intercedes Esteticas da FUNARTE. 

Ricardo Breim 

Musico e engenheiro,com mestrado em Semi6tica,participou em discos, trilhas e shows, tocando,cantando e compondo,fazendo 
arranjos inclusive para a Orquestra Jazz Sinfonica e para o PAM - Projeto Alfabetizac, ao Musical, do qual foi diretor pedagogico. Integrou 
a equipe dos Parametros Curriculares Nacionais e a que elaborou o primeiro ENADE de musica do Pais. Apresentou na Camara e no 
Senado suas ideias sobre o papel da musica na formacao humana e dirige atualmente o curso "Formac,ao de Musicos Educadores" da 
escola Espaco Musical. 

Sergio Luiz Ferreira de Figueiredo 

Bacharel em Composic, ao e Regencia (FAAM, Sao Paulo), Mestre em Musica - Educac, ao Musical (UFRGS, Porto Alegre) e Doutor em 
Educagao Musical (RMIT University, Melbourne, Australia). Professor da Universidade do Estado de Santa Catarina - UDESC. Desen- 
volve pesquisas na area de educac,ao musical, formac,ao de professores, legislac,ao educacional e pratica coral. Foi presidente da 
Associac,ao Brasileira de Educacao Musical -ABEM entre 2005 e 2009. Autor de textos em publicacoes nacionais e internacionais. 

TecaAlencar de Brito 

Doutora e Mestre em Comunicagao e Semiotica pela PUC- SP, Bacharel em Piano e Licenciada em Educac, ao Artistica, com 
Habilitac, ao em Musica. Professora e pesquisadora no Departamento de Musica da USP - Universidade de Sao Paulo, criou, ha 26 anos, a 
Teca Oficina de Musica, nucleo de educacao musical em Sao Paulo/SP. Autora dos livros "Koellreutter educador:o humano como obje- 
tivo da educacao musical", "Musica na educagao infantil: propostas para a formac,ao integral da crianga" e "Quantas musicas tern a 
Musica? ouAlgo estranho no Museu", alem de diversos artigos na area,produziu seis cds documentando o trabalho desenvolvido com 
crianc,as e adolescentes.Integrante da Junta Diretiva Internacional e representante nacional do Fladem - Forum Latinoamericano de 
Educacao Musical, participa do ComiteAcademico do Movimento Latinoamericano e Caribenho da Cancao Infantil. 

Viviane dos Santos Louro 

Mestre em musica pela UNESP; Bacharel em piano erudito pela FAAM. Diversos cursos na area de psicomotricidade, neurologia e 
deficiencia pelaAACD, APAE, ISPE-GAE e UNIFESP Diretora daTrupe doTrapo (grupo cenico-musical formado por pessoas com e em 
deficiencias e 3 a idade); Organizadora do site Musica e Inclusao e do Simposio de Educa^ao Musical Especial; Coordenadora do proje- 
to de inclusao da Fundagao das Artes de Sao Caetano do Sul e Supervisora pedagogica em inclusao do programa socio-educativo musi- 
cal Guri Santa Marcelina. Autora dos livros: "Educagao Musical e Deficiencia - proposta pedagogicas", "Arte e Inclusao" e "Arte e Res- 
ponsabilidade social - inclusao pelo teatro e pela musica". 

Ze Modesto 

Historiador e compositor. Formado em Historia pela Universidade de Sao Paulo, atua ha dezoito anos na Educacao,como professor 
e orientador pedagogico. Em escolas e bibliotecas publicas, desenvolveu oficinas de Historia e Musica, como "Nosso Seculo, nossa 
cangao - uma historia da republica brasileira aos sons da Musica Popular Brasileira". Como compositor, gravou os albuns Esteio (2004) 
e Xilo (2008) com cancoes suas nas vozes de Kleber Albuquerque, Marcelo Pretto, Renato Braz e Ceumar, entre outros. 
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